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Vorwort. 


Das Schrifttum, welches Leben und Taten der Jeanne d’Arc 
zum Gegenstand hat, erstreckt sich auf einen Zeitraum von nahezu 
500 Jahren. Bibliographische Aufstellungen der einzelnen Werke 
besitzen wir erst seit dem Jahre 1841. Zu diesem Zeitpunkt ver- 
öffentlichte Jules Quicherat sein grundlegendes Werk „Proces de 
condamnation et de rehabilitation de Jeanne d’Arc“1, welches in 
den beiden letzten Bänden die historischen und literargeschichtlichen 
Werke, soweit sie dem 15. Jahrhundert angehören, in fast lücken- 
loser Aufstellung enthält. Die erste Bibliographie, welche auch die 
Werke der Folgezeit umfafst, erschien 1878?, wurde aber durch die 
1894 veröffentlichte, weit umfangreichere Arbeit von Lan&ry d’Arc? 
überholt. Leider ist das Werk seiner aulsergewöhnlich kleinen 
Auflage wegen nur einem beschränkten Kreise zugänglich. 

Alle diese bibliographischen Werke umfassen das gesamte, die 
Jeanne d’Arc betreffende Schrifttum, ohne eine Sonderung der 
wissenschaftlichen und schöngeistigen Literatur vorzunehmen. Die 
letztere ist, wenn man von verstreuten kleineren Abhandlungen 
über Werke bekannter Autoren (Shakespeare, Voltaire, Schiller) 
absieht, erst verhältnismälsig spät Gegenstand einer zusammen- 
fassenden Darstellung geworden, und auch dann nicht in ihrem 
ganzen Umfange. Marius Sepet hat zu Wallons Jeanne d’Arc-Werk 4 
ein mit reichlichen Textproben versehenes Kapitel „Jeanne d’Arc 
dans les lettres“ beigesteueiıt, das den Zeitraum bis 1876 umfalst, 
aber mit Rücksicht auf die konfessionelle Einstellung des Gesamt- 


! Jules Quicherat, Proc&s de condamnation et de rehabilitation de 
Jeanne d’Arc. Paris, 8%, 1841, 5 vol. — Von katholischer Seite erschien in 
Jahre 1847: Barthele&emy (Abbe J.), Histoire de Jeanne d’Arc, d’apıes les 
chroniques contemporaines, les recherches des modernes et plusieurs documents 
nouveaux, suivie de pres de 1200 articles, indiquant tout ce qui a &t€ public 
sur eette heroine. 2 vol. 

? Jeanne d’Arc, Bibliographie, Montbeliard, 1878. 

8 Lanery d’Arc, Le Livre d’Or de Jeanne d’Arc, bibliographie raisonnte 
et analytique des ouvrages relatifs & Jeanne d’Arc, Paris, 1894, XXVIII u. 
1007 p., in-49, (Nur in 330 Exemplaren gedruckt.) — Eine Bibliographie der 
mnsikalischen Werke, welche die Jeanne d’Arc betrefien, wurde herausgegeben 
von E.Huet: Jeanne d’Arc et la musique. Essai de bibliographie musicale. 
Paris 1894. 

* H. Wallon, Jeanne d’Arc, Paris, Firmin-Didot & Cie, 1876. 
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werkes grolse Lücken aufweist. Comte de Puymaigre veröffentlichte 
1890 cine kleine Schrift „Jeanne d’Arc au Theätre“!, welche sich 
über den Zeitraum von 1439 bis 1890 erstreckt. Arbeiten geringeren 
Umfanges der Folgezeit behandeln wieder Teilgebiete der Jeanne 
d’Arc-Literatur oder suchen an der Hand einzelner markanter 
Werke die Pucelle-Gestalt in Zusammenhang mit den geistes- 
geschichtlichen Strömungen Europas zu bringen. Zu dieser Gattung 
gehört Victor Klemperers jüngst erschienene Abhandlung „Jeanne 
d’Arc als dichterische Gestalt“ 2. 

Nachdem die bisherigen literargeschichtlichen Untersuchungen 
der Jeanne d’Arc-Dichtung sich immer nur auf Einzelwerke oder 
bestimmte Gruppen von Werken erstreckten, war es naheliegend, 
den Versuch zu unternehmen, das Gesamtgebiet der Pucelle-Literatur 
zur Darstellung zu bringen und aus der Fülle des Materials die 
notwendigen Schlüsse für die Entwicklung des Pucelle-Bildes im 
europäischen und insbesondere im französischen Geistesleben zu 
ziehen. Eine einseitige Betrachtung der Höhepunkte der Jeanne 
d’Arc-Dichtung vermag leicht zu unrichtigen Folgerungen zu führen. 
Gerade die erdrückende Menge der Durchschnittsleistungen muls 
als Beweis dafür angesehen werden, dafs, soweit Frankreich in 
Betracht kommt, die Pucelle-Gestalt geistiger Besitz einer All- 
gemeinheit geworden ist und in diesem Rahmen eine ebenso typische 
Entwicklung durchlaufen hat, wie in den Werken Einzelner von 
starker dichterischer Eigenart. Es wird Aufgabe der vorliegenden 
Ausführungen sein, nicht nur die Beziehungen der Gesamtdichtung 
zu dem jeweiligen Zeitgeist aufzuzeigen, sondern auch das einzelne 
Werk daraufhin zu prüfen, ob es in der Formung des Pucelle-Bildes 
als dichterische Neuschöpfung oder als Ausdruck einer Tradition 
zu betrachten ist. Erst die Gegenüberstellung beider Gattungen 
vermag ein allscitiges Bild von der Entwicklung des Pucelle-Stoffes 
in der Literatur zu geben. 

Wenn vorher von dem Gesamtgebiet der Jeanne d’Arc-Literatur 
die Rede war, so möge dieser Ausdruck nicht dahin gedeutet 
werden, dafs die vorliegende Arbeit bezüglich der angeführten 
Werke Anspruch auf Vollständigkeit erhebt. Eine solche kann mit 
Rücksicht auf die ungeheure Produktion an Jeanne d’Arc-Dichtungen, 
die von Beginn des ıg. Jahrhunderts bis in die Gegenwart nie 
unterbrochen wurde und in Frankreich aus allen Schichten des 
Geisteslebens ihren Zustrom erhält, immer nur als Utopie bezeichnet 
werden. Selbst rein bibliographische Werke müssen im Augenblick 
ihres Erscheinens schon als unvollständig gelten. 


1 Comte de Puymaigre, Jeanne d’Arc au Theätre 1439— 1890, Paris, 
Albert Savine, 1890. 

3 Muncker-Festschrift 1926. — Anläfslich des Erscheinens der deutschen 
Übersetzung von A. Frances „La vic de Jeanne d’Arc“ (von Frederike 
Maria Zweig. Verl. Spaeth, Berlin 1926) wurde die Frage einer ver- 
gleichenden Zusammenstellung der verschiedenen literarischen Bearbeitungen 
von E. Wechssler berührt. 
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Was die Methode der Arbeit anbelangt, so wurde auf die 
Gefahr hin, ihr einen in der modernen Literaturforschung verpönten 
„lexikographischen* Charakter zu verleihen, die historische An- 
ordnung des Stoffes gewählt. Die Einteilung der Dichtwerke nach 
der Form (Drama, Epos, Lyrik) hätte zu einer fortwährenden Uhter- 
brechung der zeitlichen Ordnung gezwungen. Eine solche schien 
nor in den Fällen geboten, wo es sich um bestimmt umgrenzte 
Gebiete der Stoffgestaltung (z. B. Liturgie und Ausstattungsstücke) 
handelte. 

Die Drucklegung vorliegender Arbeit wurde ermöglicht durch 
die Unterstützung der Notgemeinschaft der Deutschen Wissenschaft. 
Ihr sei der aufrichtige Dank des Verfassers zum Ausdruck gebracht. 


Würzburg, im April 1928. 


Eduard von Jan. 


Einleitung. 


u 


Jeanne d’Arc, die Jungfrau von Orl&ans, wurde im Jahre 1412 
in dem lothringischen Dorfe Domremy als Tochter eines Bauern 
geboren. In ihrer Jugend hörte sie, wie sie selbst später aussagte, 
geheimnisvolle Stimmen, welche ihr geboten, Frankreich von dem 
englischen Joch zu befreien. Nach Überwindung zahlreicher 
Schwierigkeiten kam sie in das Hoflager zu Chinon, wo es ihr 
gelang, den König von der Göttlichkeit ihrer Sendung zu über- 
zeugen. An der Spitze eines verhältnismälsig kleinen Truppenteils 
hob sie die Belagerung von Orleans auf, besiegte die Engländer 
bei Patay und führte den König Karl VII. zur Salbung nach Reims. 
Nach verschiedenen ergebnislosen Angriffen auf Paris geriet sie 
bei Compiegne — wahrscheinlich durch Verrat ihrer eigenen Volks- 
genossen — in die Hände der Burgunder, welche sie an die ihnen 
verbündeten Engländer verkauften. Nach langwierigem Prozels vor 
einem geistlichen Tribunal wurde sie am 30. Mai 1431 auf dem 
Marktplatz von Rouen als rückfällige Ketzerin lebendig verbrannt. 

Dieses sind in gedrängter Kürze die geschichtlichen Tatsachen, 
auf welche sich die Jeanne d’Arc-Dichtung aufbaut. Bevor auf 
diese des Näheren eingegangen werden kann, wird es notwendig 
sein, über das Verhältnis der historischen Überlieferung zur dich- 
terischen Gestaltung im allgemeinen einige Worte zu sagen. Jede 
Darstellung geschichtlicher Persönlichkeiten und Begebenheiten in 
der Literatur fordert spontan zu einem Vergleich mit der histo- 
rischen Realität heraus. Dabei stellen Dichter und Leser das 
Verhältnis von Phantasie und Wirklichkeit dar, indem dieser von 
vornherein auf dem Boden der ihm bekannten Tatsachen steht, 
während jener kraft seines Ingeniums bestrebt ist, Menschen und 
Dinge aus der Gebundenheit der Tatsachen zu lösen. Der Tat- 
sachenbericht der Geschichte und die Intuition des Dichters stellen 
also im Augenblicke ihres Zusammentreflens zwei Kräfte dar, welche 
um die Vorherrschaft in der Seele des Lesers ringen. Ziel und 
Aufgabe des Dichters ist es, die Wirklichkeit des historischen Stoffes 
zur Idee zu gestalteni, die Charaktere auf Grund der ihnen inne- 


t Bezüglich des Weges, auf dem der Dichter zu seinem Stoff gelangt, 
sei auf die grundlegenden Ausführungen in dem Kapitel „Stoff“ in Oskar Walzel’s 
„Gehalt und Gestalt im Kunstwerk des Dichters“ (Berlin, Athenaiön - Verlag) 
verwiesen. 
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wohnenden Dynamik zu ihrer notwendigen Bestimmung sich ent- 
wickeln su lassen. Die Erreichung dieses Zieles wird dem Dichter 
erleichtert in allen jenen Fällen, wo es sich um Ereignisse von 
allgemein menschlicher Gültigkeit handelt oder um Charaktere, die 
durch Eindeutigkeit oder Vieldeutigkeit geradlinig bestimmte oder 
mannigfaltige Entwicklungsmöglichkeiten bieten. So erwachsen aus 
dem ewigen Widerspiel von Kraft und Schwäche, von Klugheit 
und Herdeninstinkt die wechselvollen Bilder von Kriegen und 
Schlachten, von Hoerrschergröfse und Sklaventum, die sich aber 
letzten Endes alle auf immer vorhanden gewesene und immer 
wieder auftauchende allgemein menschliche Triebe und Handlungen 
zurückführen lassen. 

Anders wird das Bild, wenn es sich nicht um eine dieser im 
ewigen Kreislauf sich wiederholenden Kraftproben handelt, sondern 
die Bahn des geschichtlichen, logisch erklärbaren Geschehens plötzlich 
unterbrochen wird durch ein Ereignis oder eine Erscheinung, welche 
den Stempel des Unwirklichen tragen. Des Unwirklichen insofern, 
als sie den bisherigen Erfahrungen nicht einzuordnen sind oder 
ihnen zu widersprechen scheinen. Hier sieht sich der Dichter vor 
eine neue Aufgabe gestellt: Der Einmaligkeit des historischen 
Geschehens die Einmaligkeit und Sonderheit des künstlerischen Er- 
lebens entgegenzusetzen. Denn in einem solchen Falle tritt die 
Geschichte selbst schöpferisch hervor und weckt unmittelbare, 
schöpferische Kräfte in den Menschen, welche Zeugen jenes un- 
wirklichen Ereignisses waren und ihm eine persönliche, meist meta- 
physische Deutung verliehen haben. Erweist sich die dichterische 
Kraft der Eigenart und Gröfse des geschichtlichen Ereignisses 
nicht gewachson, so muls sie sich ihm bewulst oder unbewulst 
unterordnen. Die dichterische Darstellung wird sich dann auf eine 
rein berichtende Wiedergabe beschränken, das blofse Nacherzählen 
wird das Nacherleben ersetzen müssen. Anders aber gestaltet sich 
der Vorgang, wenn eine adaequate künstlerische Gestaltungskraft 
mit der Schöpfungskraft der Historie und den durch sie bedingten 
schöpferischen Kräften der Volksseele zusammentrifft. Wenn dann 
die Sonderheit des künstlerischen Erlebnisses so stark ist, dals sie 
selbst ein neues, den Kreis des Herkömmlichen durchbrechendes 
Ereignis darstellt, kann sie sich das geschichtliche Phänomen ohne 
weiteres unterordnen und sich damit über die im Volke entstandene 
Deutung desselben hinwegsetzen. 

Übertragen wir diese Gedankenfolge auf die eingangs an- 
geführten historischen Tatsachen, so ergibt sich zunächst, dals das 
Auftreten der Jeanne d’Arc und ihr eigenartiges Schicksal in der 
Tat ein den Lauf der Geschichte durchbrechendes, als unwirklich 
zu bezeichnendes Ereignis darstellt. Dazu kommt noch der Um- 
stand, dafs wir über wenig Ereignisse der französischen Geschichte 
so eingehend unterrichtet sind wie über Leben und Taten der 
Jeanne d’Arc. Als vorzüglichstes Quellenmaterial haben die Akten 
des Verurteilungs- und Rehabilitationsprozesses zu gelten, die aller- 
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dings erst im Jahre 1841, zusammen mit einer Reihe von zeit- 
genössischen Briefen und anderem Aktenmaterial durch Jules Quicherat 
der Allgemeinheit zugänglich gemacht wurden. Bis zu diesem Zeit- 
punkt haben als alleinige Geschichtsquellen die Chroniken zu gelten, 
welche das aufserordendliche Ereignis entweder zum alleinigen 
Gegenstand haben oder seiner im Zusammenhang einer Allgemein- 
darstellung Erwähnung tun. Das Auftreten der Jeanne d’Arc fällt 
in eine Zeit, zu der die historische Berichterstattung, zumal in 
Frankreich, schon eine ziemliche Höhe erreicht hatte. Wenn die 
Geschichtsschreibung auch von Anfang an stark politisch gefärbt war 
und die meisten Chroniken je nach ihrer burgundischen oder armagna- 
cischen Herkunft das Bild der Jeanne d’Arc in gegensätzlichem 
Lichte erscheinen lassen i, so stimmen sie doch alle in der Hervor- 
hebung des Aufsergewöhnlichen in der Erscheinung der Pucelle 
überein. Für die Schaffung eines literarischen Bildes der Jeanne 
d’Arc spielt nur der letztere Umstand eine entscheidende Rolle, 
die Färbung der Geschichtsschreibung ist nur insofern von Be- 
deutung, als sie den politischen und religiösen Standpunkt des 
Dichters gegenüber dem Phänomen der Pucelle zu bestimmen vermag. 
Derselbe tritt naturgemäls in den ersten Jahrhunderten stärker in 
Erscheinung und verrät eine grölsere Abhängigkeit des einzelnen 
Dichters von einer bestimmten Quelle als in neuerer Zeit, wo in- 
folge der Mannigfaltigkeit der geschichtlichen Werke die Art, auf 
welche der Dichter mit dem Stoff in Berührung kam, nur von 
sekundärer Bedeutung ist. Als unrichtig mufs es bezeichnet werden, 
wenn ganz allgemein das Festhalten an der historischen Treue zum 
künstlerischen Wertmesser der Dichtung erhoben wird, wie dies am 
deutlichsten an den Beispielen Schillers und Shaws zu ersehen ist, 
Ein Überwiegen des historisch-stoffllichen Momentes, wie es schon 
in der frühesten Jeanne d’Arc-Literatur so offensichtlich zutage 
tritt, dafs eine scharfe Trennung zwischen dichterischen und histo- 
rischen Darstellungen kaum möglich erscheint und wie es sich bis 
in die Gegenwart hinein verfolgen läfst, beweist eben nicht einen 
Höhepunkt künstlerischer Leistung, sondern im Gegenteil ein Unter- 
liegen der dichterischen Individualität gegenüber der ursprünglichen 
Kraft des historischen Phänomens. Es wurde daher im Folgenden 
auf das Erforschen der historischen Quellen der einzelnen Dich- 
tungen und ihren Vergleich mit dem Werk selbst nur in den Fällen 
ein erhöhtes Gewicht gelegt, wo das Bestreben des Dichters, sich 
von seinem geschichtlichen Vorbild loszulösen, offensichtlich wird, 
wo es sich nach dem Worte Walzels? um ein Erfinden und nicht 
um ein blofses Finden handelt. 


ı „Urkunden stehen Urkunden, ein Proze[s dem underen, Chroniken 
Chroniken g-genüber und entwerfen, was Averdy zugesteht und Wallon gern 
in Abrede stellen möchte, ein ganz verschiedenartiges Bıld von der Heldin“. 
P. Beckmann, Forschungen über die Quellen zur Geschichte der Jungfrau 
von Orl&ans. Paderborn 1872. 

2 A.a.0. S. 168. 
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Als gedankliche Grundlage für jede Art von dichterischer 
Formung des Jeanne d’Arc-Bildes haben nur die historischen Tat- 
sachen in abstracto zu gelten. Die Forderung geschichtlicher 
Genauigkeit an ein Werk der Dichtkunst stellen, heifst das innerste 
Wesen der letzteren verkennen. Mit Recht bezeichnet Schiller ! 
es als eine Beschränktheit, „den Tragödiendichter vor das Tribunal 
der Geschichte zu ziehen und Unterricht von demjenigen zu ver- 
langen, der sich schon vermöge seines Namens blofs zur Rührung 
und Ergötzung verbindlich macht.“ 


1 Über tragische Kunst 32. Im gleichen Sinne äufsert sich Lessing im 
24. Stück der Hamb. Dramaturgie. 


Das XV, Jahrhundert. 


Christine de Pisan. 


Die einzige gröfsere Dichtung, in der die Jeanne d’Arc zu 
ihren Lebzeiten als Retterin Frankreichs gepriesen und als Heldin 
gefeiert wurde, hat eine Frau zur Verfasserin: Christine de Pisan!, 
die im Alter von 67 Jahren, unter dem unmittelbaren Eindruck 
der Taten Jeanne’s, nach mehr als zehnjähriger dichterischer Pause 
einen begeisterten, von starkem persönlichen Empfinden getragenen 
Hymnus auf die „Pucelle beneur&e“ anstimmte. Ihrer ganzen 
dichterischen und politischen Einstellung gemäls war Christine de 
Pisan aufs innigste mit Johanna und ihrer Sendung verknüpft. In 
ihr mufste die Dichterin die Verkörperung und Bestätigung der 
Lehren erblicken, die sie 30 Jahre zuvor in ihrer „Epistre au dieu 
d’amours“ niedergelegt hatte. In dieser Dichtung war Christine 
gegen die von Jean de Meung im Rosenroman an den Frauen 
geübte scharfe Kritik aufgetreten. Die naiv scholastischen Argu- 
mente dieser Streitschrift wurden zur Genugtuung der Verfasserin 
durch das Auftreten der Jeanne d’Arc erhärtet und zu lebendiger 
Wirklichkeit umgestaltet: 

„Hee! quel honneur au feminin 
Sexe! Que Dieu l’ayme, il appert, 
Quant tout ce grant peuple chenin 
Par qui tout le r&gne ert de&sert, 
Par femme est sours et recouvert, 
Ce que pas hommes fait n’eussent, 
Et les traitires mis & desert; 

A pein devant ne le crussent.“ 


Auch in politischer Hinsicht bedeutete die Erscheinung der 
Jeanne d’Arc für die Dichterin eine Erfüllung. Die geborene 
ltalienerin hatte in Frankreich ihr zweites Vaterland gefunden und 
war ihrem persönlichen Empfinden wie ihrer äulseren Stellung als 


I Vergleiche J. Quicherat, a.2.0., tome V. R. Thomassy, Essai sur 
les &crits politiques de Christine de Pisan, suivi d’une notice littdraire et de 
pieces in&dites. Paris 1838. Friedrich Koch, Leben und Werke der Christine 
de Pisan, Diss. Leipzig 1885. Mathilde Kastenberg, Die Stellung der Frau 
in den Dichtungen der Christine de Pisan, Diss. Heidelberg 1909. 
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Hofdichterin nach auf das engste mit den Geschicken des Landes 
verbunden. Die innere Zerrissenheit Frankreichs, der ewige Hader 
der Fürsten untereinander erfüllten sie mit tiefer Wehmut und 
liefsen sie aus ihrer ursprünglichen Stellung als Lyrikerin heraus- 
treten. Obgleich sie auf der Seite der Orleans stand, widmete sie 
ihre politischen und historischen Schriften nicht allein den Mit- 
gliedern des angestammten Königshauses, sondern auch Philipp 
dem Kühnen von Burgund und unterhielt Beziehungen zu Ver- 
tretern des englischen Geisteslebens.. Nicht mit den Waffen 
schonungsloser Kritik oder herber Satire, wie der von ihr hoch- 
verehrte Eustache Deschamps, kämpfte Christine de Pisan, sondern 
mit den echt weiblichen Argumenten der Milde, der Versöhnung 
und des Friedens. DBoetius, Dante und die Ritterromane des 
Mittelalters waren ihre Vorbilder. Weisheit, Frömmigkeit und 
Ritterlichkeit sollten über das Chaos siegen und dem Vaterlande 
den langersehnten Frieden bringen. Allein unerhört verhallte der 
Ruf, den sie im „Livre de la Paix“ 1413 erhoben hatte, und ent- 
täuscht und resigniert wandte sich die Dichterin vom politischen 
Treiben der Welt ab, nachdem sie in dem „Gebet an die Jungfrau 
Maria“ (1414) ihr geliebtes Frankreich der Fürbitte einer Mäch- 
tigeren anempfohlen hatte. In der Stille des Klosters, wohin sie 
sich 1418 zurückzog, schien Christine de Pisan der Dichtkunst 
vollkommen entsagt zu haben. Da erfalste sie im Frühjahr 1429 
mit elementarer Gewalt die Kunde, dafs dem Lande die Retterin 
in Gestalt einer gottbegnadeten Jungfrau erstanden sei. Mit einem 
Schlage hat alle Trauer, alle selbstgewählte Entsagung ein Ende: 


„A rire bonnement de joie 

Me prens pour le temps, por vernage 
Qui se depart, oü je souloie 

Me tenir tristement en cage; 

Mais oy changeray mon langage 

De pleur en chant, quant recouvre 
Ay bon temps... sc 020. 

Bien me part avoir endure“. 


Im Jahre 1429, so fährt die Dichterin fort, begann die Sonne 
wieder zu scheinen, aus Trauer wurde Freude, aus Winter Frühling. 
Denn nach langer Leidenszeit hält der junge Thronfolger als recht- 
mäfsiger König in ritterlicher Pracht seinen Einzug in der alten 
Krönungsstadt. Und das Volk lobt Gott, der es in schwerer Zeit 
aufrecht erhalten hat, und jubelt dem Herrscher zu: „Criant Noel! 
en hault huer.“ — Die Art aber, wie Gott hier geholfen hat, ist 
so wunderbar, so einzigartig und aufsergewöhnlich, dafs es sich 
lohnt, den Hergang zu erzählen, wie er auch schon in mancher 
Chronik niedergelegt ist. Welch hohe Ehre für die Krone Frank- 
reichs, dafs Gott sich solch aufserordentlicher Mittel bediente, um 
sie zu retten. Groflses mu/ls der Herr mit dem König Karl VI. 
vorhaben, da er ihm die „vierge tendre“ sandte, die den Lande 
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das Heil brachte. Propheten haben ihn den „cerf volant“ genannt!, 
möge er für sich und sein Geschlecht diesen Hinweis auf künftige 
Heldentaten zur Wirklichkeit werden lassen. Aber nie soll falscher 
Ehrgeiz ihn verleiten, zu Eroberungskriegen das Schwert zu ziehen. 
Mit dem Volke möge sich der König in Dankbarkeit und Demut 
vor Gott beugen, „par qui nous sommes parvenus & paix, et hors 
de grant tempeste.*“ Nun wendet sich Christine de Pisan an die 
Jungfrau selbst: 

„Iu, Johanne, de bonne heure n£e 

Benoist soit cil qui ta cre&a! 

Pucelle de Dieu ordonn&e, 

En qui le Saint-Esprit r&a 

Sa grant grace, et qui ot et a 

Toute largesse de hault don, 

N’onc requeste ne te vea: 

Que te rendra assez guerdon ?“ 


Ein Wunder war es, durch das du uns vom Feindesübel erlöst 
hast, ein Wunder gleich jenem, das Moses wirkte, da er das Volk 
Israel aus Ägypten führte. Gott gab dir Stärke und ritterlichen 
Mut, aber — und hier verrät die Dichterin eigene und idealste 
Auffassung von der Sendung der Jungfrau und offenbart sie in 
einem zarten Bilde — du bist auch diejenige, 


„Qui donne & France la mamelle 
De paix et douce nourriture 


Veci bien chose outre nature.“ 


Wunder der Heldenkraft hat Gott schon öfter in seinen Geschöpfen 
geoflenbart, aber dann waren es starke und stolze Männer, die er 
auserwählte, wie Josua oder Gideon; doch hier ist es eine Frau, 
eine einfache Schäferin, welche die Feinde zu Paaren trieb. Ein 
Wunder, dafs für Gott zu wirken leicht ist, das uns aber mit 
immer erneutem Vertrauen erfüllen mufls. — Die Dichterin schildert 
die Wirkung dieses Wunders auf Freund und Feind. Heldinnen 
des Alten Bundes, wie Esther, Judith und Debora, werden durch 
das Wundermädchen in Schatten gestellt. Immer wieder muls die 
Dichterin es sich selbst sagen, dals hier Gott ein sichtbares Wunder 
gewirkt hat, welches durch das Zeugnis von Priestern und Gelehrten 
seine Bestätigung fand. Eine Bestätigung aber auch durch die alten 
Prophezeiungen eines Merlin, einer Sybille, eines Beda?. 


ı Siehe S. ı1. 

3 Die Prophezeiung des Zauberers Merlin findet sich im Urtext im 4. Buche 
der Historia Britonum unter dem Titel „De Guynstonia vaticinium“. Sie wurde 
später von französischen Geistlichen aufgegriffen, zurechtgestutzt und auf die 
Jeanne d’Arc in Anwendung gebracht, um der Jungfrau beim Volk ein höheres 
Ansehen zu verschaffen. — Ebenso verbreitete die Geistlichkeit während der 
Belagerung von Orl&ans einige angeblich von Beda verfalste Verse, deren erster 
das Chronogramm des Jahres 1429 enthält: 


In zwei Versen von dramatischer Wucht schildert Christine 
dann den Ansturm dieser zum Waffenhandwerk geborenen „fillette 
de seize ans“ auf ihre Feinde. Ob sie zu Hunderten oder Tausenden 
zählen, sie müssen der Gewalt weichen. Von Stadt zu Stadt, von 
Burg zu Burg ‚geht der Siegeslauf der Heldin, mit der sich nicht 
einmal Hektor oder Achilles messen können. Für die Soldaten 
Frankreichs erwächst aus dem Beispiel ihrer begeisterten Führerin 
die Pflicht, in Tapferkeit auszuharren; dann wird ihnen irdischer 
Lohn durch die rüähmende Dankbarkeit der Mitwelt und himmlischer 
Lohn durch die Freuden des Paradieses zuteil werden. Ihr stolzen 
Engländer aber, so ruft Christine de Pisan aus, bändigt euren Hochmut! 
Eure Jagd auf das französische Edelwild hat ein schlimmes Ende 
genommen. Schon glaubtet ihr die Herren Frankreichs zu sein, 
aber anders hat es das Schicksal gewollt: 


„Vous ires ailleurs tabourer, 

Se ne voulez assouvourer 

La mort, comme vous compaignons, 
Que loups porreient bien devourer, 
Car mors gisent par les sillons. 


Durch die Jungfrau werdet ihr endgültig aus unserem Lande ver- 
trieben, denn Gott hat es so gewollt, der die Stimmen der Notleidenden 
hört und zu dem das Blut der Gemordeten aufschreit“. Aber noch 
weiter wirkt sich die heilbringende Sendung Johannas aus: Kirche 
und Christenheit wird sie die Eintracht bringen, erbarmungslos wird 
sie die Häretiker vertilgen, wie dies schon die alten Prophezeiungen 
verkünden. Und noch ein ideales Zukunftsbild entrollt sich vor 
der begeisterten Seele der Dichterin. 


„Des Sarrasins fera essart 

En conquerant la Sainte Terre 
Lä meura Charies que Dieu gard! 
Ains qu’il muire fera telle erre. 
Cilz est cil qui la doit conquerre 
Lä doit-elle finer sa vie 

E l’un et l’autre gloire acquerre; 
LA sera la chose assovye.“ 


Aber noch gilt es den Widerstand derer zu überwinden, die 
in törichter Selbstsucht zum Feinde halten und die göttliche Sendung 


„Bis sex cuculli, bis septem se sociabunt 
Gallorum pulli taneo nova bella parabunt, 
Ecce beant bella, tunc fert vexilla puella. 


(cit. nach Germain Lefevre Portalis, Chronique d’Antonio Morosini, t. III, 
pp- 126, 127). Es ist nicht wahrscheinlich, dafs Christine trotz ihrer umfang- 
reichen historischen Kenntnisse die Prophezeiung Merlins in der ursprünglichen 
Fassung bekannt gewesen ist, vielmehr mufs man annehmen, dafs in ihr Kloster 
die von der Geistlichkeit verfafsten Fälschungen gedrungen sind und von der 
Dichterin, bewufst oder unbewulst als bare Münze genommen und in ihrem 
Gedichte erstmals niedergelegt worden sind. 
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der Jungfrau nicht anerkennen wollen. Gibt es überhaupt noch 
einen Zweifel angesichts der Tatsache, dafs sie den Dauphin im 
Triumph nach Reims geführt hat und er dort vor dem ganzen 
Volke am ı7. Juli 1429 gekrönt wurde? Ein schreckliches Straf- 
gericht wartet derer, die jetzt noch in verräterischer Weise sich 
dem König widersetzen. In kühnem Ansturm wird die Jungfrau 
mit ihren Heldenscharen sie niederwerfen. So wird es auch der 
Hauptstadt Paris ergehen, denn die Jungfrau hat ihrem König das 
Versprechen gegeben, ihn dorthin zu führen. Nicht einmal die 
Unterstützung des Burgunderherzogs wird die Stadt halten können. 
„O schlechtberatene Stadt mit deinen wankelmutigen Bewohnern, 
ruft Christine aus, 


„Ayme-tu mieulx estre essili€ 

Qu’ ton prince faire accordance 
Cert es. ta grant contrariance 

Te destruira, se ne t’avises. 

Trop mieulx te feust par suppliance 
Requerir mercy: mal y vises.“ 


Nachdem sie durch Androhung kommender Strafen die Gemüter 
erschüttert zu haben glaubt, schlägt die Dichterin zum Schlufs nach 
Art der mittelalterlichen Bufsprediger mildere Seiten an und weist 
darauf hin, dafs der neugekrönte König unnützes Blutvergiefsen 
verabscheue. Er sei ein Freund der Milde und Versöhnlichkeit, 
die Jungfrau habe ihn das Verzeihen gelehrt. Darum besinne sich 
jeder auf seine Untertanenpflicht: 


FOREN ER Or ordonner 
Veuillez vos cuers et vous donner 
Comme loyaulz Francois & lui, 
Et quand on l’orra sermonner 
N’en ser&s reprins de nullery.“ 


Mit dem Ausdruck starken Empfindens, dem Hinweise auf das Glück 
eines dauernden Friedens, der Hafs und Verleumdung für immer 
verstummen läfst, schliefst Christine ihr Gedicht. 


„Si pry Dieu qu’il mecte en courage 

A vous tous qu’ainsi le faciez, 

Afın que le conseil o rage 

De ces guerres soit effaciez, 

Et que votre vie passiez 

En paix soubz vostre chief greigneur, 

Si que jamais ne l’eflaciez 

Et que vers vous soit bien seigneur. 
Amen.“ 


Eine angefügte Strophe, die 61. des Gedichtes, enthält neben dem 
Datum der Fertigstellung — 31. Juli 1429 — ein kurzes Geleitwort: 


Io 


„Mit dem Inhalt des Gesagten muls sich ein jeder einverstanden 
erklären, denn 

ee qui chiere 

A embrunche et les yeux pesans, 

Ne peut regarder la lumidre.“ — 


Wir dürfen annehmen, dafg Christine de Pisan die grausame 
Widerlegung, welche ihr in dem Jeanne d’Arc-Gedicht zum Ausdruck 
gebrachter Optimismus im Jahre 1431 fand, nicht mehr erlebte. 
Die Friedensfreundin hat wohl den Glauben an die Erfüllung von 
Johannas Sendung mit ins Grab genommen. Ihr „Ditie de Jeanne 
d’Arc“ ist zeitgeschichtlich und literarhistorisch gleich bedeutsam. 
Das rein erzählende Element tritt gegenüber dem tendenziös reflek- 
tierenden ganz in den Hintergrund. Die gebotenen Tatsachen 
tragen den Stempel eines unmittelbaren Eindrucks, wie ihn nicht 
das Lesen zeitgenössischer Chroniken, sondern allein die mündlich- 
lebendige Schilderung von Augenzeugen hervorrufen konnte. Über 
Jeannes Persönlichkeit und ihr Leben im Heimatdorfe werden wir 
nur in zwei Strophen (der 32. und 35.) oberflächlich unterrichtet, 
wenig mehr erfahren wir über die Befreiung Orleans und den 
Krönungszug nach Reims. Auch die Anordnung der einzelnen 
Tatsachen ist eine ziemlich planlose, sie werden meist als bekannt 
vorausgesetzt. Es ist als ob der Dichterin die Darstellungsmittel 
historischer Entwicklung, die sie in ihrer „Mutacion de Fortune“ 
(1404) so geschickt angewandt hatte, sowie die Wortkunst höfischer 
Poesie, wie sie ihr in dem „Chemin de long estude“ (1403) zu 
Gebote stand, angesichts des göttlichen Wunders der Befreiung 
Frankreichs durch eine Jungfrau plötzlich versagten. Die Gestalt 
der Johanna erhält dadurch das Gepräge des Unirdischen, des 
Wunderbaren, man möchte sagen des Romantischen. Es ist eine 
von der Gebundenheit der Wirklichkeit völlig losgelöste Idealgestalt, 
in welche die Dichterin ihre eigenen Sehnsuchtsträume von Ritterlich- 
keit, Frömmigkeit, Frieden und Volksbeglückung hineingelegt hat. 
Christines Dichtung ist die einzige quellenlose, naive Darstellung 
des Jeanne d’Arc-Stoffes; denn alle folgenden stehen nicht mehr 
unter dem Eindruck des unmittelbaren Erlebens, sondern sind be- 
einflufst von der Geschichtsschreibung und den geistigen Strömungen 
des Zeitalters. 


An das Gedicht der Christine de Pisan lehnt sich in Form und 
Gedankengang die „Ballade contre les Anglais“ an, die Paul Mayer 1 
auf dem Aktendeckel des Prozesses von Cudrifin gegen die Stadt 
Romans-le-Bourg gefunden hat. Mayer verlegt das Datum ihrer 
Entstehung in die Zeit zwischen der Aufhebung der Belagerung 
von Orleans und die Krönung des Dauphin in Reims. Ihres kecken 
und burschikosen Tones wegen ist die Ballade wohl als Volks- 
dichtung anzusprechen. Sie ergeht sich weniger in Iyrischer Be- 


ı Paul Mayer, Ballade contre les Anglais, Romania XXI, 1892. 
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trachtung der Heldenjungfrau als in kräftigen Schmähungen gegen 
die Engländer: 
| „Ariere, Englois couez, ariere! 

Vostre sort si ne resgne plus 

Pensts deu treyner vous baniere 

Que bons Fransois ont rue jus 

Par le voloyr don roy Jhesus, 

Et Janne, la douce pucelle, 

De quoy vous estes confondus, 

Dont c’est pour vous dure novelle.“ 


Im Krönungsjahr 1429 entstand ein höflscher Panegyrikus in 
Zehnsilblern, betitelt „Ballade faicte quant le Roy Charles VlI”® fut 
couronne a Rains du temps de Jehanne dicte la Pucelle“. Der 
Autor ist unbekannt. Anatole France! erhielt den Text dieser 
Ballade mitgeteilt von Pierre Champion, der ihn in einem Stock- 
holmer Ms. (franc. LIH, fol. 238) gefunden hatte. Diese Ballade 
verdient deswegen im Zusammenhang mit dem Gedicht der Christine 
de Pisan erwähnt zu werden, weil sie die Erklärung der geheimnis- 
vollen Bezeichnung „noble cerf“ für Karl VIL enthält. Danach ist 
der Ausdruck auf die Sybille, die Tochter Priamus’, zurückzuführen, 
welche die Wechselfälle ihres Geschlechtes — und damit nach 
höfischer Tradition des französischen Königshauses — voraussah. 
Der „noble cerf“ oder „cerf volant“ ist der von seinen Feinden 
verfolgte Karl VII, den der starke Arm einer hehren Jungfrau auf 
den Thron seiner Väter zurückführen wird. 


Martin le Franc. 


Im Jahre 1440 — neun Jahre nach der Verurteilung der 
Jeanne d’Arc und ı6 Jahre vor ihrer Rehabilitation — verfalste 
der Probst der Kathedrale von Lausanne, Martin le Franc (1410 
— 1461), unter dem Titel „Champion des Dames“ ein Streitgedicht, 
in dem er den von Christine de Pisan in ihrer „Epitre au Dieu 
d’Amour“ begonnenen Kampf gegen die frauenfeindlichen Tendenzen 
des Rosenromans fortsetzte. Das grols angelegte Werk — es um- 
fafst nicht weniger als 3000 achtzeilige Strophen — enthält mehr 
als sein Titel verspricht. Es sind nicht allein die im Rosenroman 
angegriffenen Frauentypen, für die Martin le Franc ins Feld zieht, 
es ist die Frau, für welche er kämpft: Frankreich, die trauernde 
Mutter, deren Kinder, die Fürsten und Volksstämme, in blutiger 
Fehde untereinander liegen und deren Herz darob von tiefem 
Schmerz zerrissen ist. An der Hand dieses Vergleiches entrollt 
Martin ein grandioses Bild der Sittenverwilderung, Armut und Not, 
wie sie gegen Ende des hundertjährigen Krieges in Frankreich 


3 Anatole France, Vie de Jeanne d’Arc, Paris 1924, Calman-Levy, t. I, 
p- 33 fi. 
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herrschten ). Dafs Martin le Franc einen besonderen Abschnitt des 
Champion des Dames der Verherrlichung der Jeanne d’Arc widmet 
(De dame Jehanne la Pucelle nouvellement veue en France) zeugt 
von einem gewissen persönlichen Mut des Dichters, der sein Werk 
dem erbittertsten Feinde der Jungfrau, dem Herzog von Burgund, 
in dessen Dienst er längere Zeit stand, gewidmet hat. 

Der Dichter bedient sich in seinem Werke der ihm als Kirchen- 
gelehrten naheliegenden Form der Disputation zwischen „Franc- 
Vouloir“, dem Champion des Dames, und einer Gestalt mit dem 
bezeichnenden Namen „Court-Entendement“, die gewissermalsen 
die Rolle eines „advocatus diaboli* spielt. Ob die Darstellung 
Martins „dem frischen Eindruck jener wunderbaren Ereignisse und 
der lebhaften Erinnerung an die Märtyrerin“ entspringt, wie Kusen- 
berg? annimmt, erscheint zweifelhaft. Martin le Franc, der längere 
Zeit apostolischer Protonotar und päpstlicher Sekretär gewesen war, 
dürfte wohl in dem Urteilsspruch von Rouen, der aus kirchen- 
politischen Rücksichten erfolgt war, nichts Aufsergewöhnliches erblickt 
haben, und es ist nicht anzunehmen, dafs er durch eine vorzeitige, 
auf eigene Faust unternommene Rechtfertigung der Jungfrau sich 
das Anrecht auf seine Lausanner Pfründe verscherzt hätte. Viel 
naheliegender ist die Annahme, dafs die beredte Verteidigung der 
Pucelle, die er seinem Champion des Dames in den Mund legt, 
dem Dichter in erster Linie zur Stütze seiner gegen die Tendenzen 
des Rosenromans gerichteten These gedient hat: 


„Ce fut elle qui recouvra 
l’onneur des Franctois tellement, 
que par raison elle en aura 
renom perpetuellement“ 


Die raison also ist es und nicht das Gefühl, derzufolge Johanna 
unter die Nationalhelden einrureihen ist. Martin le Franc erkennt 
ganz richtig, dals es die Grölse von Johannas Leistung beeinträchtigt, 
wenn man das Hauptgewicht auf die Göttlichkeit ihrer Sendung 
legt. Deswegen drückt er sich recht vorsichtig aus: 


„Mais qui en livre ou en comment 
Vouldra ses miracles retraire, 

On dire qu’il ne se put faire 

Que Jeanne n’eust divin esprit 

Qui & telles choses parfaire 

Ainsy l’enflamma et l’esprit.“ 


1 A. von Hasselt urteilt über den Champion des Dames folgender- 
mafsen: „Une des pieces capitales de Martin le Franc, c’est sa grande pro- 
sopopee sur les discordes et les divisions qui regnerent en France au XVe siecle 
et dont les Anglais tir&rent un si grand avantage“. Essai sur l’histoire de la 
poesie francaise en Belgique, 1838. | 

2 Kusenberg, Der hundertjährige Krieg im Spiegelbild der zeitgenös- 
sischen französischen Poesie, Diss. Bonn 1916, S. 106. 
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An diesem Punkt setzt auch gleich der Gegner Court-Entendement 
ein und weist auf den ganz ähnlich gelagerten Fall des Thomas 
Couette hin, der auch vom Volke als Gottgesandter verehrt, dann 
aber von der Kirche als Ketzer entlarvt und auf dem Kapitol zu 
Rom verbrannt wurde. Auch sucht er die angeblichen Heldentaten 
des Hirtenmädchens auf ganz natürliche Art zu erklären: ihre 
Gewandtheit im Umgang mit den Waffen rühre daher, dals sie in 
frühester Jugend bei einem Hauptmann Pagendienste leistete, ihre 
Sehergabe, die sie dem König und dem Parlament gegenüber an 
den Tag legte, sei nichts anderes als Nigromantie. Und endlich 
kam ihr in ganz bedeutendem Mafse das Glück zu Hilfe: 


„En temps aprez comment on crut 
En celle farse controuvee, 

Tantost que la fortune acrut 

Ses faiz; velä la voix levee 

Or sera la guerre achev£e, 

Se Dieu nous ait et saincte Avoie. 
Certes la chose est bien prouvee: 
Dieu la Pucelle en France envoie!“ 


Es folgt nun die eigentliche „excusacion de Jehanne la Pucelle* 
durch den Champion, der nach wie vor an seinem Glauben an die 
göttliche Mission der Jungfrau festhält. Auch jetzt bedient er sich 
einer sehr vorsichtigen, man möchte sagen scholastisch gewandten 
Ausdrucksweise: Wen Gott seines Beistandes für würdig hält, der 
mufs notwendigerweise siegen und kann sogar in einem Augenblick 
das erringen, wonach andere 20 Jahre trachten. Weiterhin ver- 
breitet sich der Champion des längeren über die Manneskleider 
und Waffen, welche der Pucelle wiederholt zum Vorwurf gemacht 
wurden. Zum Kriegführen taugen eben Weiberkleider nicht: 


„Quant & proie faulcon on lache, 
Ses longues pendans on lui oste. 
Aussy qui ses ennemys casche, 
Il n’a mestier de longue cote.“ 


Das Ausschlaggebende an dem Auftreten der Jeanne ist doch letzten 
Endes der Erfolg gewesen, den sie gehabt hat und den ihr auch 
die erbittersten Gegner nicht absprechen können: 


„Par sa vertu, par sa vaillance, 
En despit de tout adveısaire, 
Couronn& fut le roy de France.“ 


Aber der Gegner lälst sich noch nicht überzeugen. Er hält die 
Behauptung, dafs Johanna von Gott gesandt gewesen wäre, nach 
wie vor für „frivole“. Der Erfolg hat sie zur Selbstüberhebung 
und Vermessenheit verleitet, und darum mulste sie zu Recht den 
Scheiterhaufen besteigen. 
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ne. 0.0. . trop la desvoia 
oultrecuidance, quoy qu’on die! 
Raison aussi la convoia 

ardre & Rouen en Normendye.“ 


Erneutes Gegenargument des Champion: Viele Glaubenshelden 
sind eines schmachvollen Todes gestorben und später doch unter die 
Heiligen aufgenommen worden. „Wäre dir dies bekannt, so könntest 
du nicht zweifeln, dafs dereinst auch die Pucelle das gleiche Schicksal 
erfahren wird!“ ruft Franc-Vouloir prophetischen Geistes aus und 
falst schliefslich seine Gründe noch einmal kurz zusammen: 


neo 90.00... droit est que chacun consente 
& lui donner honneur et gloire 

pour sa vertu tr&s excellente, 

pour sa force et pour sa victoire.* 


Da gibt Court-Entendement das Spiel verloren; genug des 
Predigens über die Jungfrau hat er gehört. Er ist nicht überzeugt, 
aber er erklärt sich durch die Beredsamkeit des anderen für ge- 
schlagen: 

„Tu m’as trop preschie 

pense d’une autre blasonner 

On ne porroit pire amener 
pour accomplir ce que tu veulx 
car c’est assez pour forsener 

on soy arrachier les eheveulx.“ 


Der Champion des Dames behauptet also schliefslich das Feld und 
kommt nach einer längeren Abschweifung moralisch -theologischer 
Art wieder auf die Pucelle zu sprechen. Er richtet einen Appell 
an die Ritterschaft Frankreichs, auf die hoffnungsvoll sich die Augen 
des notleidenden Volkes richten. Sie solle den hochherzigen Mut 
und die Selbstentäufserung der Pucelle, einer Frau, sich zum Beispiel 
nehmen: 

„Or pleust & Dieu que vous, barons, 
vous princes, vous, seigneurs de France 
soubs lesquels tandis esperons 

a veoir nostre delivrance 

eussez le cueur et la sonffrance 

de ceste femme seulement 

pour destruire et metire a oultrance 
vos ennemis hastivement.“ 


Damit hat Martin le Franc die Episode „de dame Jehanne la 
Pucelle nouvellement veue en France“ folgerichtig in den Gedanken- 
gang seines Werkes eingeordnet, das die Verteidigung der mora- 
lischen und intellektuellen Fähigkeiten der Frau zum Gegenstand 
hat. Die Jeanne d’Arc tritt hier nicht, wie bei Christine de Pisan, 
als sieghaft-phänomenale Einzelgestalt auf, sondern sie ist ein- 
gefügt in den Kreis wohlgeordneter Reflexion. Ihrem Bilde hat 
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Martin le Franc nichts wesentlich Neues hinzugefügt. Die Sprache 
ist im Gegensatz zu der exaltierten, überströmenden Ausdrucks- 
weise in dem „Ditie“ Christines eine wohlgeordnete, fest in den 
Bahnen der Tradition wandelnde. Von Martin le Francs Champion 
des Dames ist nicht die Jeanne d’Arc-Episode an sich das Bleibende 
und Wertvolle, sondern die kulturgeschichtlichen Schilderungen, 
welche seiner Beweisführung als Hindergrund dienen. 


Le Mystere du Siege d’Orleans. 


In den Annalen der Stadt Orleans findet sich die Aufzeich- 
nung, dals die Wiederkehr des Befreiungstages (5. Mai 1420) 
alljährlich durch ein grofses Fest gefeiert wurde, bei dem u.a, 
auch ein Schaustück das glorreiche Kriegsereignis den Teilnehmern 
ins Gedächtnis zurückrief. Es ist anzunehmen, das dieses Aus- 
stattungstück, wie wir es heute nennen würden, und dem man in 
Anlehnung an die religiösen Spiele den Namen „Mystere“ beilegte, 
zuerst in einfachem, dann, als der Beifall und die Schaulust des 
Publikums sich steigerten, allmählich in grölserem Rahmen zur 
Aufführung gelangte. Wahrscheinlich bestand das Stück ursprünglich 
aus einer Reihe von Jebenden Bildern in der Art, wie sie zu 
Fürstenempfängen gestellt wurden.1 Dann wurde ein primitiver 
Text unterlegt, den spätere Bearbeiter verschiedentlich umgestalteten, 
erweiterten und in die Form brachten, wie sie das einzige, im 
Vatikan vorhandene Manuskript uns aufzeigt.2 Jedenfalls dürfen 
wir als feststehend annehmen, dals es sich bei dem Mystere du 
Siege d’Orleans nicht um das Werk eines einzelnen Dichters handelt, 
sondern um eine Kompilation aus einer Reihe von Chroniken, die 
von den verschiedenen Veranstaltern, den „Regisseuren“ des Spiels, 
in mehr oder weniger geschickter Weise vorgenommen wurde®. 
Dafs das zwischen 1433 und 1439 niedergeschriebene Manuskript 
für Aufführungszwecke bestimmt war, geht aus den zahlreichen 
szenischen Anweisungen, besonders den die Musik betreffenden, 
hervor. 

Das Stück, welches 20529 Verse umfalst*, arbeitet, seinem 
Zweck als Volksunterhaltung entsprechend, mit starken theatralischen 
Effekten. Es treten nicht weniger als 150 Personen auf, von denen 


ı Vgl. Le Petit de Juleville, Histoire de la langue et de la literature 
frangaises, tome II, p. 407. 

2 Vgl. Quicherat, a.2.0O., tome V. — Le Mystere du Siege d’Orleans, 
Ausgabe von F. Guessard & E. de Certain, Paris 1862. 

8 Über die Frage der Autorschafı vergleiche Karl Becker, Die Mysterien 
„Le Siege d’Orl&ans“ und „La Destruction de Troye la Grant“, Diss. Marburg 
1886, über die Frage der Entstehungszeit Le Petit de Juleville, Histoire 
du Theätre en France, t. II, p. 582, sowie Karl Hanebuth, Über die haupt- 
sächlichsten Jeanne d’Arc- Dichtungen des 15., 16. und beginnenden 17. Jahr- 
hunderts, Diss. Marburg 1893. 

° Vgl. Alfred Meyer, Das Kulturhistorische in Le Mystere d’Orl&ans, 
Diss. Leipzig 1906. 
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5 dem Himmel angehören, etwa 100 Franzosen und die übrigen 
Engländer sind. In bunten Bildern zieht die Handlung vorüber. 
Hofgepränge wechselt mit Lager- und Schlachtenszenen, in behag- 
licher Breite sind die Freuden der Himmelsbewohner geschildert, 
idyllische Ruhepunkte bieten die Szenen in Johannas heimatlichem 
Dorf. Orgelspiel leitet die religiösen, Trompetenschall die kriege- 
rischen Szenen ein. Die Engländer und ihr Land, in dem sich 
der erste Teil des Stückes abspielt, sind fast durchweg mit düsteren 
Farben gemalt. Um so heller hebt sich davon die Gestalt des in 
London gefangenen Herzogs Karl von Orleans ab, der in herz- 
bewegende Klagen über das Schicksal seiner Heimat ausbricht und 
den Lord Salisbury beschwört, von einem Angriff auf Frankreich 
abzustehen. Trotzdem Salisbury dem gefangenen Herzog dies zu- 
sagt, beschliefsen die Engländer den Aufbruch nach Frankreich, 
treffen vor Orleans ein und beginnen die Belagerung. An die 
Rettung dieser Stadt knüpft sich die letzte Hoffnung des ver- 
zweifelten französischen Königs. Wenn Orleans fällt, so will er 
dies als ein Zeichen Gottes ansehen, auf den Thron verzichten 
und das Land verlassen. Da beginnt der Himmel in das Spiel 
einzugreifen. Die Gottesmutter legt bei ihrem Sohne Fürsprache 
ein für den König von Frankreich „qui est vray roy des crestiens 
et sur tous les rois permanent“. Saint Euverte und Saint Aignan, 
frühere Bischöfe von Orleans, schliefsen sich den Bitten Marias an. 
Endlich läfst sich Gott Vater erweichen. Nach einem Hinweis auf 
die gerechte Züchtigung, die das Unglück des Landes darstellt, 
verspricht er Hilfe und beauftragt den Erzengel Michael, sich nach 
dem Dörfchen Domremy im Barrois zu begeben. 


„Lä trouverras, sans plus enquerre 
Une pucelle par honneur. 

Est en elle toute doulceur, 

Bonne est et juste et innocente, 
Qui m’ayme du parfont du cueur, 
Honeste, saige et bien prudente., 


Sie habe ich ausersehen, die Retterin Frankreichs zu werden. In 
meinem Namen sollst du ihr befehlen Orleans zu entsetzen, die 
Engländer zu verjagen und den König in Reims zu krönen. Keine 
Furcht soll ihr Herz befallen, denn „ma vertu sera avec elle*. Der 
Erzengel erscheint darauf Johanna, die gerade die Schafe ihres 
Vaters hütet und dabei an einem Stück Linnen näht, und über- 
bringt ihr die Botschaft Gottes. Nach einem bescheidenen Hinweis 
auf ihre Unwürdigkeit unterwirft sich die Pucelle dem Willen des 
Allerhöchsten und die Szene, welche ziemlich genau der Verkün- 
digung Mariä (Luk. ı, 26—38) nachgebildet ist, schliefst mit einer 
Art von Rondeau, das nicht einer gewissen naiven Grazie entbehrt: 


Michel: A Dieu, Jehanne, vraye pucelle, 
Qui est d’icelui bien ayme&e; 
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Ayez tousjours ferme pensee 
De Dieu estre sa pastorelle. 


Pucelle: En nom Dieu, je vueil estre celle 
De le servir, si luy agree. 


Michel: A Dieu, Jehanne, vraye pucelle, 
Qui est d’icelui bien aymee. 


Pucelle: Mon bon seigneur, vostre nouvelle 
De par moy sera reclamee 
Au seigneur de ceste contree, 
Par la voye que dictes telle. 


Michel: A Dieu, Jehanne, vraye pucelle 
Qui est d’icelui bien aymce 
Ayez tousjours ferme pensee 
De Dieu estre sa pastorelle. 


Es folgt dann die Szene zwischen Johanna und Baudricourt, 
dem Stadthauptmann von Vaucouleurs, der sie zum König geleiten 
soll. Die kriegerischen Aktionen vor Orleans werden geschildert 
in einem Kampfe zwischen zwei Engländern und zwei Gascognern !, 
in dem Treffen, in welchem le Bour de Bar zum Gefangenen ge- 
macht wird, und der berühmten Heringsschlacht. Die szenischen 
Angaben dieses Teiles sind so umfangreich, dafs man annehmen 
kann, dafs manche Episoden sich ohne gesprochenen Text auf der 
Bühne abspielten. 

Die Persönlischkeit der Jungfrau tritt erst in dem zweiten 
Drittel des Werkes stärker hervor. Es sind dies die Szenen, in 
welchen sie die Beschreibung des Banners gibt, das man für sie 
anfertigen soll (V. 10539 fl.) und der König ihr die Sporen als 
Abzeichen des Ritters überreicht (V. ız ı27fl.). Die Schlachten- 
szenen selbst fügen wenig Neues zu dem bisherigen Bilde der 
Heldin hinzu. Dagegen tritt im weiteren Verlauf des Mystere ein 
Moment in Erscheinung, das in den bisherigen Dichtungen noch 
keine besondere Erwähnung gefunden hatte: das Verhältnis Johannas 
zu der sie umgebenden Ritterschaft.e Die Ritter betrachten die 
Pucelle mit einer Mischung von Bewunderung und Gottesfurcht. 
Dieses Gefühl wird getragen von einer gewissen seelischen Exal- 
tation und dem Bestreben persönlicher Unterordnung, so dals man 
versucht wäre, hierin einen Überrest des alten Frauenkultus der 
Minnesänger zu vermuten: 


„Avec elle vivre et morir 

C’est mon voloir et ma plaisınce, 
Que elle a belle contenance, 
Bien instruicte en fait de guerre. 
Servir la veil sans differance 
Autant que soit dessus la terre.“ 


i Nach Hanebuth (a. a. O., S. 22) soll diese Episode ein späteres Ein- 
schiebsel sein. 


Beihekk zur Zeitschr, f. rom. Phil. LXXVI. 2 
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Auch das rein weibliche Empfinden Johannas ist durch einige 
kleine Züge gekennzeichnet. Sie dringt nicht allein darauf, dafs 
man die Gefangenen menschlich behandelt, sondern befiehlt auch, 
dafs die Leichen der Feinde beerdigt werden sollen, um sie vor 
Schändung durch wilde Tiere zu bewahren: 


„Puis A ces mors commettre gens 

Qui les veillent tous enterrer 

Et qu’i soyent d’ici hortez 

Qu’i ne soyent mangez des bestes 

Ne leur corps aussi degastez 

Crestiens sont comme vous estes.“ (V. 20560ff.) 


Zahlreich sind die Stellen, an welchen Johanna ihre göttliche 
Mission und den künftigen Ruhm Frankreichs verkündet. Sie ent- 
behren jedoch jeder persönlichen Note und stellen nichts anderes 
dar als den potenzierten Ausdruck des Nationalbewufstseins der Zu- 
schauer. Wahrscheinlich handelt es sich bei diesen Stellen um 
spätere Einschiebsel Nur wenn Johanna von sich selbst und 
ihrem Schicksal spricht, findet sie Töne wahrer und glaubhafter 
Frömmigkeit: 

„A Dieu je vouldroye obeyr 

Comme je doy & est raison, 

Et tr&s humblement le servir 

A mon pouvoir sans mesprison; 

Et toujours, en toute saison, 

Vueil estre sa povre servante, 

Actendant sa vraye maison 

Lassus ou ciel, oü est m’entente.“ (V. 7140ff.) 


Die beiden Brüder der Pucelle werden von ihr zu einem sitt- 
lichen Lebenswandel angehalten: 


„CA, mes deux fr&res. je vous prie 

Gouvernez vous honnestement, 

Que de vous personne ne die 

Ne face mauvais jugement. 

Portez vous gracieusement 

Pour avoir vaillance et honneur.“ (V. 9168 ff.) 


Das Stück schliefst mit dem prunkvollen Einzug der Pucelle 
in Orleans nach der siegreichen Sachlacht von Patay!. Umbraust 
von dem Jubel des Volkes schreitet sie dahin: 


„Cryer Noel grans et petis, 

Devons pour vous tous, noble dame; 
Et sommes tous & vous soumis 

De voz servir de corps et d’ame. 


i Die Krönung in Reims ist in dem Mystere nicht enthalten; vermutlich, 
wei) sie für die Stadt Orl&ans nur von untergeordneter Bedeutung war. 
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Die letzten Worte Johannas sind eine Huldigung an Gott und 
die Jungfrau Maria, deren Hilfe allein die Stadt Orleans ihre Rettung 
verdanke. 

Irgend ein dramatisches Motiv ist in dem Mystere nicht vor- 
handen. Die psychologische Einstellung der Pucelle ist die denkbar 
einfachste: Sie führt den ihr von Gott erteilten Auftrag aus und 
verleiht damit den Waffen Frankreichs Sieg und Ruhm. Als Heilige 
und Heldin erscheint sie hoch erhaben über alle irdischen Leiden- 
schaften und ist dadurch dem rein menschlichen Empfinden der 
übrigen Personen des Stückes ebenso entrückt wie dem der Zu- 
schauer. So fügt das Mysterienspiel von der Belagerung Orleans 
dem Bilde der Pucelle, wie es in der Zeit zwischen ihrem Tod 
und dem Rehabilitationsprozels im Volke lebte, keinerlei neue Züge 
hinzu. Ein kulturhistorisches Interesse könnte das Schaustück nur 
insofern bieten, als unter Einflufs des Rehabilitationsprozesses und 
der damit verbundenen Umgestaltung des Bildes der Volkskämpferin 
zur „Egregia bellatrix* auch die Figur der Pucelle im Mysterium, 
das bis gegen Ende des ı5. Jahrhunderts alljährlich aufgeführt 
wurde, eine entsprechende Änderung in Kostüm, Geste und Ton- 
fall erfahren haben mufste. Doch liefs sich hierüber leider nichts 
Genaues feststellen. Ebensowenig war es möglich nachzuweisen, 
ob die Mysterienspiele, welche nach Angabe Lesigne’s! der Marechal 
de Rais zur Verherrlichung seiner Kriegstaten in den westlichen 
Provinzen Frankreichs veranstaltete, und in denen auch die Pucelle 
eine Rolle spielte, mit dem Mystere du Siege d’Orl&ans in Zusam- 
menhang standen 2. 


Antoine Astezan und der Anonymus des 15. Jahrhunderts. 


Antoine Astezan oder Antonio aus Asti, ein Günstling des 
Herzogs Karl von Orleans, verfalste als Student in Pavia im Jahre 
1430 ein lateinisches Lobgedicht in Hexametern auf seinen Gönner. 
Die Stelle, welche das Auftreten der Jeanne d’Arc behandelt, ist 
nichts anderes als die dichterische Bearbeitung eines anschaulich 
geschriebenen Briefes des Perceval de Boulainvilliers an den Herzog 
von Mailand, Philippe-Marie Visconti (vom 21. Juni 1429)°. 

Aus eigenem hat Astezan eigentlich nur die folgenden etwas 
skeptisch gestimmten Verse beigesteuert, welche darauf schliefsen 
lassen, dafs dem Verfasser die Katastrophe von Compietgne bereits 
bekannt war: 


1 Ernest Lesigne, Vie de Jeanne d’Arc (de 1409—1440) La fin d’une 
l&gende. Paris 1898. 

83 Anklänge an das alte Jeanne d’Arc-Mysterienspiel haben sich bis in 
die Gegenwart erhalten. In dem lothringischen Dorfe Me&nil-en-Xantois wurde 
seit dem Jahre 1895 nach dem Muster des Oberammergauer Passionspiels ein 
„Mystöre de Jeanne d’Arc, repr&sente par ses compatriotes“ alljähnlich von den 
Dorfbewohnern aufgeführt. 

® Quicheret, 2.2.0. t.V, p. 114ff. 
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„Ac Deus omnipotens, cum sat virtute Jobannae 
Galliam ab hostili servatam marte videret, 

Est passus tanto privari gallica bella 

Auxilio solumque humanis viribus uti.“ 


Auch in einem auf den Tod Karls VII. geschriebenen Epi- 
taphium erwähnt Antoine Astezan an einer Stelle Johanna, hier mit 
einer viel weniger eingeschränkten Lobpreisung, da ja bereits der 
Rehabilitationsprozels dazwischen lag. 

Zu gleicher Zeit etwa erschien das lateinische Gedicht eines 
Anonymus, der zweifellos ein Zeitgenosse der Jungfrau gewesen ist 
(Bibl. nat. Ms. 5970). Quicherat1 weist darauf hin, dafs zwei Stellen 
des ersten Buches darauf schlielsen lassen, dafs das Werk erst nach 
dem Feuertode der Jeanne d’Arc entstanden sei. Doch sind diese 
Stellen, die auch Hanebuth? im gleichen Sinne anführt, in ihren 
Aussagen so unbestimmt, dafs man das Werk auch in die Zeit des 
Prozesses verlegen und als eine Art poetischer Verteidigungsschrift 
auffassen könnte. Darauf weisen schon die ersten, stark an Ovid 
anklingenden Verse hin: 


„Scribere fert animus gestorum pauca Puellae 

Sed veneranda viris; quam totum fama per orbem 
Nuper eundo tulit, et quam nimis Anglus amaram 
Sensit, et interea dulcissima Francia dulcem“ 


Das Gedicht behandelt in zwei Büchern von je 336 und 266 
Hexametern die Ereignisse von der Berufung Johannas durch die 
übernatürlichen Stimmen bis zur Einnahme von Orleans in etwas 
weitschweifiger, aber ziemlich selbständiger Darstellung. Der Aufent- 
halt Johannas am Hofe zu Chinon ist besonders eingehend geschildert 
und enthält eine Menge anekdotenhafter Einzelheiten. Das Bild 
Johannas erhält hier einen neuen, bei Antoine Astezan und Christine 
de Pisan noch nicht vorhandenen Zug. In V. ı2ı1ff. heilst es: 


„Aevi praeteriti mirari desine, lector, 

Actus foemineos et proelia gesta potenti 
Marte puellarum, quibus ethnica saepe poetae 
Carmina dictarum. Iam dici cesset Amazon 
Penthesilea potens, iam mira Semiramis olim 
Plebescit fugiens; iam virginis acta Cäamillae, 
Virgili, voce tua tam clara putata, latescunt,“ 


Johannas Taten werden hier also mit dem Ruhme der Amazone 
Penthsilea verglichen, ein Vergleich, welcher in späteren Werken 
ebensooft wiederkehrt wie die Vergleiche mit Judith, Deborah und 
Esther, deren sich schon Christine de Pisan bediente?. Das Ge- 


ı Quicherat, .2.0.,t.V. 

? A.a.0O,p. 28. 

® Derartige Vergleiche kehren dann später in den Akten des Rehabilitions- 
prozesses (Quicherat, a. a. O., t. III, p. 303, 305, 415) wieder, doch dienen 
sie un lediglich dazu, die patriotische Tat der Jungfrau in ein helleres Licht 
zu rücken. 
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meinsame dieser letzteren Vergleiche ist die Befreiung des eigenen 
Volkes von fremdem Joch, aber nicht allein. mit Hilfe persönlichen 
Mutes und aufsergewöhnlicher Klugheit, sondern auch mit den 
Mitteln weiblichen Reizes und sinnlicher Lockung. Bei dem Bilde 
der Penthesilea aber scheiden diese Momente im wesentlichen aus, 
und es ist vor allem die Kraft unverbrauchter Natur, jungfräulicher 
.Abwehr und Herbheit, die den kriegerischen und politischen Erfolg 
bedingt. Bei Christine de Pisan sind die Vergleiche rein kon- 
ventionell, für sie ist Johanna lediglich das gottgesandte Wunder, 
fast wesen- und körperlos, als Frau für die Dichterin nur deswegen 
anziehend, weil sie in ihr eine Vorkämpferin ihrer frauenrechtle- 
rischen Ideale erblickt. In dem Augenblick aber, wo der an sich 
noch konventionelle Vergleich mit einer Amazone den Dichter auf 
das Problem der Jungfräulichkeit lenkt, wird Johanna in gleichem 
Mafse vermenschlicht und vergöttlicht. Vermenschlicht, indem 
menschliche Leidenschaften und Begierden um sie aufflammen, 
vergöttlicht, indem diese triebhaften Gewalten wirkungslos von ihrer 
Reinheit abpralleni. So erzählt der Anonymus fast unmittelbar 
anschliefsend an den Vergleich mit der Amazone die Anekdote von 
einem gewissen Furtivolus „veneris moderator iniquus“, der, von 
unlauterer Begierde nach Johanna entflammt, einen derbsinnlichen 
Ausspruch mit einem plötzlichen Tode büfsen mufste. 


Georges Chastellain. 


Um die Mitte des ı5. Jahrhunderts schrieb der weitgereiste 
und vielbelesene burgundische Historiograph Georges Chastellain 
eine Reimchronik „Recolleccion des merveilleuses avenues en nostre 
temps“, die von Jean Molinet? ergänzt und 1531 veröffentlicht 
wurde. Mit einer für einen Hofmann auffallenden Kenntnis der 
Volksseele hat Chastellain dem Empfinden seiner Zeit für das 
Wunderbare Ausdruck verliehen und versucht in seinem Werk die 
fabelhaften Ereignisse, die er berichtet, nur durch sich selbst, ohne 
jedes schmückende Beiwerk wirken zu lassen. Wir lesen da, wie 
der Vielgereistee — l’Adventureux nannten ihn seine Zeitgenossen — 
in Rom die Wirren des Bürgerkrieges erlebt, wie er in England 
die Fürsten mit Mord und Gewalttat um den Thron ringen sieht, 
wie ein schrecklicher Komet gleich einer Zuchtrute Gottes am 
Himmel steht, wie durch Erdbeben ganze Städte vernichtet werden, 
wie Konstantinopel in die Hände der Türken fällt, und wie man 
auf fernen Inseln mit fabelhaften Bewohnern Gold- und Silberminen 
findet. All’ dies sind Werke des Satans, der Gott die Herrschaft 
über die Welt streitig machen will, und es nimmt einem kaum 


1 Auffallend ist die Ähnlichkeit dieser Schilderung mit der, welche Petrarca 
in einem Brief vom Jahre 1343 von der Maria von Puzzuoli entwirft, einem 
Mannweib, „gleich bewundernswürdig an Körperkraft und Keuschheit“. 

® Herausgegeben von Kervyn de Lettenhove, Brüssel 1865—65, 8 vol. 
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wunder, wenn der Dichter schlielslich berichtet, dafs er den Anti- 
christ in eigener Person geschaut habe. Von dem düsteren Hinter- 
grund dieses Szenenbildes, auf dem Fürsten und Völker gleich 
Marionettenpuppen von der Hand des Bösen gezogen werden, und 
dessen lähmender Eindruck durch den monotonen Rhythmus der 
Sprache noch erhöht wird, hebt sich hell und licht das Bild ab, 
das Chastellain von der Pucelle, der Retterin seines Landes, ent- _ 
wirft: 
„En France la tr&s belle 
Fleur de crestiente 
Je veis une Pucelle 
Sourdre en auctorite, 
Qui fit lever le siöge 
D’Orleans en ses mains. 
Puis le roy par prodiege 
Mena sacrer a Reims. 


Saincte fut aoree 

Par les oeuvres que fit; 
Mais puis fat rencontree 

Et prise sans proufht; 

Arse & Rouen en cendres 
Au grand dur des Francois, 
Donnans depuis entendre 
Son revivre aultre fois.“ 


Im Gegensatz zu Quicherat!, der in den beiden letzten Versen 
eine Anspielung auf die falsche Jeanne d’Arc (Jeanne des Armoises) 
erblickt, kann man diese Stelle auch so auslegen, dafs Chastellain 
dem frommen Glauben seiner Zeit an eine Wiederkehr der Pucelle 
in Zeiten der Not hat Ausdruck verleihen wollen. Denn noch 
waren die Engländer nicht endgültig aus Frankreich vertrieben, 
noch hoffte das Volk auf eine Wiederkehr des Wunders. Wir 
haben hier den Anfang der Legende, die sich um die Gestalt der 
Jeanne d’Arc zu weben beginnt. Die Pucelle wird zur Verkörperung 
der Sehnsucht des Volkes nach Rettung aus den Nöten des Krieges 
und bleibt es in den folgenden Jahrhunderten der französischen 
Geschichte. Noch viel. unmittelbarer als die Gestalt Karls des 
Grolsen mit dem deutschen, ist die Pucelle mit dem französischen 
Volksleben verwachsen. Denn sie ist aus dem bedrückten und 
gepeinigten Volke hervorgegangen, das sich selbst hilft, wenn die 
Fürsten und Feldherren mit ihrer Kunst versagen. 

Wenn ]J. Huizinga ?2 es ala befremdend erwähnt, dafs Chastellain 
die Jeanne d’Arc nicht in die Reihe der Anführer aufgenommen 
hat, welche in seinem Mysterium auf den Tod Karls VII. als erfolg- 
reiche Bekämpfer der Engländer auftreten (Dunois, Jean de Bueil, 
Xaintrailles, La Hire u.a. m.), so ist dies wohl aus dem Empfinden 


ı Quicherat, a.2.0,., t.V, p. 90. 
?2 Herbst des Mittelalters, München 1924, S. 90. 
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heraus zu erklären, dafs der Pucelle in der Geschichte des eng- 
lisch-französischen Krieges eine Sonderstellung zukommt. Sie war 
eben nicht wie die genannten königlichen Heerführer Berufssoldat, 
sondern gemäls ihrer Herkunft und ihrem Geschlecht dem Hofe 
und den Angelegenheiten des Krieges durchaus fernstehend. Dals 
es ihr trotzdem gelang „sourdre en auctorite*, war für den bur- 
gundischen Geschichtsschreiber eben eine so wichtige Begebenheit, 
dafs er die Pucelle nicht in die konventionelle Ruhmesliste der 
französischen Generale, sondern in die auf die Sensationslust eines 
breiteren Leserkreises abgestimmten „merveilles“ einreihte. 


Francois Villon. 


Der im Todesjahre der Pucelle geborene Francois Villon stellt in 
seiner „Ballade des Dames du temps jadis“ (der ersten seines Grand 
Testament vom Jahre 1461) die Jeanne d’Arc der Blanche de Bourbon, 
Bertba, der Mutter Karls des Grofsen, der Beatrix de Provence, der 
Alix de Champagne und der Eremburges du Maine zur Seite: 


„La royne Blanche comme Lis 
Qui chantoit & voix seraine, 

Berte Au grant pie, Bietris, Alis 
Hsremburgis qui tint le Maine, 

Et Jebanne la bonne Lorraine 
Qu’Englois bzulerent a Rouan; 
Ou sont ilz, ou, Vierge souvraine? 
Mais ou sont les neiges d’antan ?“ 


In der XLL Strophe des Textes seines Grand Testament, welche 
der Ballade des Dames unmittelbar vorausgeht, spricht der Dichter 
von der Vergänglichkeit menschlicher Schönheit und den Lasten 
des Alters. Dann fährt er fort: 


„Corps feminin, qui tant est tendre, 
Polly, souef, si precieulx, 

Te faudra-t-il ces maulx attendre? 
Ouy, ou tout vif aller es cieulx.“ 


Es wäre denkbar, dafs die Erwähnung der Pucelle in der Ballade 
eine lllustrierung dieses letzten Verses darstellen sollte. Der Hinweis 
auf ein lebendiges Eingehen in den Himmel wäre dann auch als 
der Beginn einer Legendenbildung um die Pucelle-Gestalt auf- 
zufassen. 


Martial d’Auvergne. 


Martial d’Auvergne (1440— 1508), Genealprocurator des Parla- 
ments, verfalste 1484 unter dem Titel „Vigiles du roi Charles V1l.“ 
eine gereimte Bearbeitung der Chronik von Jean Chartier! (ms. 


! Quicherst, a... O., tt. V, p. 51. 
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Bibl. nat. no. 9677). Der Autor bezeichnet sich selbst als Neuling 
auf dem Gebiete der Dichtkunst, eine Tatsache, die durch sein 
Werk bestätigt wird. Die 241 Strophen von je vier achtsilbigen 
Versen, welche auf die Jeanne d’Arc Bezug nehmen, zeigen in- 
haltlich keine bedeutsamen Abweichungen von der Prosa-Vorlage. 
Wie Hanebuth ! ausführlich nachgewiesen hat, sind von Martial der 
Bestimmung seines Werkes zuliebe, das eine Verherrlichung Karls VII. 
darstellen sollte, eine Reihe von Abweichungen, Auslassungen, 
Kürzungen und Umstellungen gegenüber der Vorlage vorgenommen 
worden. Auch hat er andere Werke als Quellen stark ausgebeutet. 
Wie Jean Chartier stellt sich Martial vollständig auf den Boden der 
Überzeugung von der göttlichen Sendung der Jungfrau, die er mit 
scholastischer Beweisführung als Wunder erklärt: 


„Nostre Seigneur commun&ment 
N’a point acoustume de ouvrer, 
Ne le donner alleigement, 

Quant ailleurs on le peut trouver. 


Mais oü nature et les humains 
N’ont plus de pouvoir et puissance, 
C'est alors qu’il y mect les mains, 
Et quil fait sa grace et cl&mence.“ 


Verschiedene Anekdoten, welche die Chroniken bereits er- 
wähnten, tauchen hier zum erstenmal in der Dichtung auf, so die 
Episode, wie Johanna mit dem Schwert auf zwei Lagerdirnen ein- 
schlägt und dieses dabei in Stücke bricht. In einem gewissen 
Gegensatz zu dieser kriegerisch-robusten Schilderung der Jungfrau 
steht das Bild, das Martial von ihr nach der Gefangennahme bei 
Compiegne entwirft: 

„Elle estoit tr&s douce, amyable, 
Moutonne, sans orgueil n’envie, 
Gracieuse, moult serviable. 

Et qui menoit bien belle vie“ 


In den letzten zwölf Strophen seiner Schilderung erwähnt Martial 
auch den Rehabilitationsprozels, den er auf die Anregung der 
Angehörigen Johannas zurückführt. 

Die gesamte Darstellung Martials ist trocken und farblos. 
Nirgends tritt in dieser Reimchronik, welche Menschen und Er- 
eignisse wie Schachfiguren nebeneinander stellt, eine persönliche 
Anteilnahme des Autors hervor. Nicht einmal zu einigen verherr- 
lichenden Worten am Ende des Rehabilitationsprozesses reicht seine 
dichterische Kraft aus, und er begnügt sich mit der Feststellung: 

„Ore proces de son innocence 

Ya des choses singulieres; 

Et est une grande plaisance 

De veoir toutes les deux matieres“ 


ı Hanebuth, a.a.O., p. 36 ff. 
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Octavien de Saint Gelais. 


Der Bischof von Angoul&me, Octavien de Saint Gelais, welcher 
als Übersetzer des Ovid und Virgil hervorgetreten ist, verfalste im 
Jahre 1489 unter dem Titel „Sejour d’honneur“ eine Epopöe auf 
das bourbonische Königshaus!. Auf goldenem Thron „tapisse de 
louange“ erscheint Karl VII. als Friedensbringer und kühner Kriegs- 
held, ihm zur Seite hoch zu Rofs die Pucelle: 


„Pr&s lui je vy, sur cheval fier marchant, 
Femme qui fut d’harnoys luysant arme£e, 
Pas ne sembloit escolier ou march>ant; 
Mais robuste, par proucsse afferm£e, 
Dont m’esbahis de veoir femme fermee 
De si grant cueur? qui le gens incitoit 
Donner dedans et ung chascun citoyt 

A guerroyer, comme si tous jours elle 
Tint en seurt& les soldars souz son aesle. 


Pas n’eut quenouille atach&e au coste, 

Mais esp€ee poignante et deffensible. 

Fuyant repos et longue oysivet&, 

Oü voulentiers cueur de femme est duysible. 
A autre affaire elle est entendible 
Qu’ordonner gens, pour batailler mourvoir. 
Dont je congneu que c’estoit, pour tout voir 
Selon sa geste et maniere approuvde, 

La Pucelle,. par miracle trouvee.“ 


Hier wieder erscheint die Jeanne d’Arc, wie in der Dichtung des 
Anonymus, als kriegsgewohnte virago „par prouesse affermee*, die 
weder weibliche Beschäftigung, noch weiblichen Zeitvertreib kennt. 
Nichts ist übriggeblieben von der sanften und demütigen Jungfrau, 
die in Domremy die Schafe ihres Vaters hütete. Beı Saint Gelais 
ist die Pucelle die Verkörperung eines kriegerischen Geistes am 
Hofe Karls VII. geworden, der in Wirklichkeit nie vorhanden war. 
Wie sich das Bild, das der Dichter von der Jeanne d’Arc entwirft, 
von der Wirklichkeit weit entfernt, so bedeutet sie für ihn selbst 
keine Persönlichkeit, sondern nur ein Attribut, eine Statistenfigur, 
die dazu dient, den Glanz des königlichen Hofes stärker hervor- 
treten zu lassen. 


ı Quicherat, 2.2. O., t. V, p. 94. 

2 An dieser Stelle erscheint ersimalig der Ausdruck „grant cueur“ in 
Verbindung mit Jeanne d’Arc, der späterhin als Epitheton „la vierge au grand 
coeur“ eine so weite Verbreitung in der Literatur gefunden hat. 
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Valeran Varanius. 


In den vier Büchern seines Heldengedichtes „De gestis Joannae 
virginis Francae, egregiae bellatricis“ 3 hat der zu Abbeville geborene 
Doktor der Theologie Valerand de Varennes in lateinischen Hexa- 
metern eine Kompilation verschiedener Chroniken und älterer Dich- 
tungen über die Pucelle gegeben?, die dem vorhandenen Bild 
verschiedene neue, aber unwesentliche Züge beifügt, welche haupt- 
sächlich die Abstammung der Jungfrau betreffen. Das erste Buch 
schildert die Ereignisse von der Berufung Johannas durch den Boten 
Gottes bis zur Prüfung ihrer Keuschheit durch die Königin von 
Sizilien; das zweite Buch die Kämpfe um Orleans und die Be- 
freiung der Stadt; das dritte Buch die Siegesfestlichkeiten in 
Orleans, die Königskrönung in Reims und die Gefangennahme der 
Jungfrau bei Compiegne; das vierte und letzte Buch ihren Prozels 
und die Hinrichtung. In einem angefügten Kapitel mit der Über- 
schrift: Sequitur secundus processus post mortem Joannae sub 
Calisto tertio Pont. Rom. wird über den Rehabilitationsproze[s be- 
richtet. 

Wie in dem Werk des Anonymus finden wir bei Valerand 
das Bild der Pucelle in einer Weise dargestellt, die erkennen lälst, 
dafs die Unmittelbarkeit des Wundereindrucks sich verwischt hat, 
dafs der Verfasser die Volksheldin durch die Brille der Gelehr- 
samkeit und Reflexion erschaut. Der Rehabilitationsprozefs, dessen 
sich Valerand in ausgiebiger Weise als Quelle bedient®, hat das 
Bild der Jungfrau in einseitiger Weise beeinflulst. Das Ziel des 
Rehabilitationsprozesses war ein doppeltes gewesen: in politischer 
Hinsicht sollte er die Krönung Karls VII. als rechtmälsig und un- 
anfechtbar erweisen, in religiöser Hinsicht sollte er die Kirche von 
dem Vorwurf reinigen, dafs sie sich von einer gewiegten Betrügerin 
habe irreführen lassen. In diesem Sinne spricht sich auch die 
Unzahl von theologischen Gutachten aus, die dem Prozels zugrunde 
liegen. Infolgedessen wies das Bild der Jeanne d’Arc, welches sich 
daraus ergab, auf der einen Seite eine bis ins Ungeheuerliche 
gesteigerte persönliche Tapferkeit und strategische Begabung, auf 
der anderen Seite eine mit grolser Naivität gepaarte Frömmigkeit 
auf. In dieser Weise hat sie auch Valerand gezeichnet. Bei ihm 
verrichtet Johanna wahre Wunder an Tapferkeit, es wird kein Kampf 
geschildert, in den sie nicht persönlich eingreift, Feinde tötet oder 
gefangen nimmt. Das Bestreben, die Jungfrau als kriegerische 
Amazone hinzustellen, geht bei Valerand so weit, dafs er sie ent- 
gegen allen geschichtlichen Tatsachen vor Compiegne verwundet 


i Ausgaben: 1516, Paris (Ms. 1643 der Bibliotb&que de Sainte-Genevieve) 
mit dem Titel: Libri quatiuor de gestrs Joannae Puellae Lotheringae. — 1521 
Bibliothäque Mazarine 10620. — 1889 Neudruck durch E. Prarond. — Vgl. 
Quicherat, a.a. O., t. V, p. 83, Hanebuth, a,a.O., S. Sı. 

2 Zusammengestellt bei Hanebuth, a. a. O., S. 52. 

® Vgl. Quellentabelle bei Hanebuth, a. a. O., S. 60. 
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werden und bis zu ihrer Gefangennahme wie eine Löwin weiter- 
kämpfen läfst. Auch die Reden Johannas tragen einen durchaus 
kriegerischen, angriffslustigen Charakter, wahrend die zahlreich ein- 
gestreuten, langatmigen Gebete im Ton tiefer Selbstzerknirschung 
und kindlicher Demut gehalten sind. Wenn Valerand die Johanna 
des öfteren mit einer Amazone vergleicht, so bezieht sich dies in 
erster Linie auf ihre körperliche Beschaffenheit, ihre physische Kraft 
und die Ausdauer im Ertragen von Strapazen. Als Mannweib 
bezeichnet sie der Dichter gleich in der Widmung seines Werkes 
an den Abbe Saint Victor: 


„Multa tibi, venerande Pater, generosa virago 
Debet et Austriasae nobile stemma plagat.“ 


Die Bezeichnung „virago* war zu jener Zeit noch frei von pejora- 
tivem Beigeschmack und galt als reiner Ruhmestitel. Sie wird z.B. 
von Jakob von Bergamo für die von ihm am meisten gerühmten 
Frauen gebraucht '!. 

Allerorten ist Valerand bestrebt, seine humanistische Bildung 
in heilstem Lichte erstrahlen zu lassen. Wie er zu Beginn seines 
Gedichtes nach homerischem Vorbild den Beistand des antiken 
Götterhimmels anruft, so ist das ganze Werk reichlich durchsetzt 
mit mythologischen Anspielungen und Vergleichen. Der Dichter 
läfst sogar die Person Karls des Grofsen auftreten, um dem neu- 
gekrönten König Karl VII. in längerer Rede eine Anzahl nach- 
ahmenswerter Beispiele aus der Antike aufzuzählen (IV. Buch). 
Bei der Schilderung Johannas überwiegen die Vergleiche aus der 
Bibel. Die Heldin wird einer Judith, Deborah und Esther an die 
Seite gestellt, wobei eigentlich nur der Vergleich mit Judith? im 
engeren Sinne zutreffend ist. Denn die beiden anderen biblischen 
Frauen haben lediglich durch die Gewalt ihrer Rede und ihre 
politische Klugheit ihr Volk errettet, Eigenschaften, die nach der 
Schilderung Valerands zu dem Bilde Johannas nicht im entferntesten 
palsten. In der Beschreibung des Rehabilitationsprozesses läfst der 
Dichter Thomas de Courcelles, der im Verurteilungsprozels eine 
wenig rühmliche Rolle spielte, eine längere Rede halten, „in qua 
de illustribus foeminis commemorat“. 

So versinkt bei Valerand das rein menschliche Bild der Pucelle 
unter dem Schwall von Rhethorik und Emphase. Sein Werk be- 
zeichnet den Weg, den von nun an auch die französische Dichtung 
in der Darstellung der Jeanne d’Arc beschreitet, eine Darstellung, 
welcher die Intuition fehlte, wie ihr auch die Kraft des einzelnen 
Genies mangelte, um neue schöpferische Werte einzusetzen. 


ı J. Burckhardt, Die Cultur der Renaissancein Italien. 1878. II. S. 136. 

3 Die Belesenheit Valerands hat Prarond, a. a. O. nachgewiesen, 

® Zeitgenössische bildliche Darstellungen zeigen die Jeanne d’Arc in voller 
Kıiegsausrüstung neben Judith, welche das abgeschlagene Haupt des Holofernes 
in der Hand bält; so eine Illustration zu Martin je Francs Champion des 
Dames (Bibl. nat. Nr. 12476 fr.). 
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La Dame des Armoises. 


Die Umgestaltung des literarischen Bildes der Jeanne d’Arc, 
welche gegen Ende des 15. Jahrhunderts einsetzte und die schlichte, 
gottbeseelte, weltfremde Tochter des Volkes teils zu einer klugen 
und zielbewulsten Politikerin, teils zu einer mit übernatürlichen 
Körperkräften begabten virago werden liefs, führt Marius Sepet ! 
auf das Auftreten der Dame des Armoises? zurück, einer Aben- 
teurerin, welche in den Jahren 1436 — 1440 es in überaus geschickter 
Weise verstanden hat, die an den Namen der Jeanne d’Arc ge- 
knüpfte Tradition fortzusetzen und zum eigenen Vorteil auszunützen. 

Im Mai 1436, etwa einen Monat nach der Besetzung von 
Paris durch die Truppen Karls VIL, erschien bei Messire Nicole 
Lowe in Metz ein 25jähriges Mädchen, dessen eigentlicher Name 
Claude war, und gab sich ihm und noch anderen Metzer Adeligen 
auf Grund verschiedener körperlicher Merkmale als „Jeanne la . 
Pucelle* zu erkennen. Welcher Art die Angaben waren, die sie 
über ihre Errettung vom Scheiterhaufen machte, steht nicht fest, 
Tatsache ist aber, dafs die beiden jüngeren Brüder der Jeanne 
d’Arc, Jean, derzeitiger Komandant von Vaucouleurs und Pierre, 
den man nach jahrelanger Einkerkerung in Vergy auf Lösegeld 
freigegeben hatte, sie als ihre Schwester erkannten und dies öffentlich 
bezeugten. Es ist anzunehmen, dafs dieses Verhalten der beiden 
Brüder weniger auf tatsächlicher Unkenntnis als auf einer gewissen 
politischen Schlauheit und geschäftlichem Unternehmungsgeist be- 
ruhte. Ebenso hatte die Stellung der Gebildeten und Adeligen zu 
der falschen Pucelle zweifellos ihren Grund in ähnlichen Erwägungen. 
Die neuerstandene Pucelle, welche angab, bereits in päpstlichen 
Diensten gefochten zu haben, zeigte sich überaus gewandt im 
Gebrauch der Waffen und sals vorzüglich zu Pferde. Allenthalben, 
wo sie sich zeigte, fand sie grofsen Anhang, und ihr Ruf verbreitete 
sich bis über die Grenzen Frankreichs. Bei der Herzogin von 
Luxemburg in Arlon, wo sie gastliche Aufnahme gefunden hatte, 
lernte Jeanne den Heızog Ulrich von Württemberg kennen, der 
sie mit sich nach Köln entführte. Hier lenkte die unternehmungs- 
lustige Dame durch allerlei Taschenspielerkunststücke, besonders 
aber durch ihre Einmischung in den Streit um die Besetzung des 
Bischofssitzes in Trier die Aufmerksamkeit des Kölner Grofs- 
inquisitors Heinrich Kalteysen auf sich. Sie mufse fliehen, fand 
bei ihrer Beschützerin in Arlon wiederum Aufnahme und lernte dort 
Robert des Armoises, seigneur de Tichemont, kennen, der sie 
kurzerhand heiratete. Die folgenden Jahre lebte sie in Metz im 
Hause ihres Ehegatten und führte die Namen „Jeanne du Lys, la 


ı A.a.0O., S.433. 

2 Vgl. Hans Prutz, Die falsche Jungfrau von Orleans. Sitzungsbericht 
der K. Bayrischen Akademie der Wissenschaften, Jahrgang 1911. 

® Extrait de la chronique du Doyen de Saint-Thibaud de Metz. Quicherat 
a.2.0., t. V, p. 322. 
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Pucelle de France, dame de Tichemont“, wie aus einem am 7. No- 
vember 1436 ausgestellten Kaufkontrakt über ein Grundstück her- 
vorgeht. Auch schenkte sie ihrem Gatten zwei Söhne. Nach der 
Darstellung von Jean Nider! fand das Eheidill ein jähes Ende, 
indem Jeanne den Verführungskünsten eines Priesters erlag, mit 
dem sie flüchtete und längere Zeit hindurch zusammen lebte. Das 
Jahr 1439 sah sie in Orleans, wo ihr die Stadträte eine glänzende 
Aufnahme bereiteten, wie aus den Aufzeichnungen des städtischen 
Wirtschaftsbuches hervorgeht?. Es ergab sich dabei die merk- 
würdige Tatsache, dafs man Gedächtnismessen für die verstorbene 
Jeanne las, während man die neuerstandene aufs festlichste be- 
wirtete. Jeanne mufs Orleans nach kaum ıqgtägigem Aufenthalt 
ziemlich plötzlich verlassen haben. Sie begab sich nach Tours, 
von wo aus sie die schon früher begonnenen Bemühungen, Zutritt 
bei Hofe zu erhalten, fortsetzte3. Einige Zeit später taucht sie in 
Poitou auf, wo sie Kriegsdienste bei Gilles de Rais, dem Waffen- 
gefährten der Jeanne d’Arc, nahm. Im Frühjahr 1440 kam die 
Abenteurerin nach Paris, wo ibr Stern zu sinken begann. Die 
Professoren der Pariser Universität setzten der Begeisterung des 
Volkes für die wiedererstandene Jungfrau nur kaltes Milstrauen 
entgegen. Sie wurde gefangengesetzt, verhört, an den Pranger 
gestellt und mulste sich der Bufse der öffentlichen Beichte unter- 
werfen. Von da an verliert sich die Spur der Dame des Armoises,. 
Nach Annahme eines Chronisten # soll sie nach Metz in das Haus 
ihres Gatten zurückgekehrt sein nnd dort ein hohes Alter erreicht 
haben. 

Es ist unwahrscheinlich, dafs Leben und Taten dieser Aben- 
teurerin das literarische Bild der Jeanne d’Arc beeinflulst haben, 
ebenso wie die anderen gleichzeitig und kurz nachher auf- 
tretenden Propheten und Prophetinnen: der stigmatisierte Schäfer 
Guillaume, der 1431 von den Engländern in Paris ertränkt 
wurde®5, Marie d’Avignon, welche das Erscheinen der Pucelle an- 
kündigte ®, Catherine de la Rochelle, welche als Rivalin der Jeanne 
d’Arc auftrat” und nach deren Gefangennahme gegen sie aus- 


i Formicarium. Quicherat, a.a. O., t. V, p. 325. 

% Extrait des comptes de la ville d’Orleans pour l’an 1439. Quicherat, 
a.2.O., t.V, p. 330 fl. 

8 Pierre Sala, Geschichtsschreiber Franz I., berichtet in seinen 1616 er- 
schienenen „Hardiesses des grands Rois et Empereurs“, dafs die falsche Jeanne 
d’Arc tatsächlich von Karl VII. empfangen wurde, den sie in ähnlicher Weise 
wie die wahre Pucelle im Kreise seiner Hofleute erkannte, Nach dem Ge- 
heimnis befragt, dıs nur sie und der König kennen sollten, mulste sie indessen 
ihre Täuschung eingestethen und den König um Gnade anflehen. — Der Ver- 
fasser stellt selbst die ganze Anekdote als aus ungewisser Quelle stammend 
bin. Quicherat, a.a. O., t.IV, p. 281. 

* Vergnand-Romanesi, Des portraits de Jeanne d’Arc et de la fausse 
Jeanne d’Arc. 

5 Vgl. Journal d’un bourgeois de Paris, p. 272. 

® Quicherat, a.a.O., t. Ill, p. 83. 

? Vgl. Journal borgeois de Paris, Quicherat IV, p. 473. 
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sagte!, die beiden Bretoninnen, von denen die eine, La Pier- 
ronne, kurz vor der Verurteilung Johannas verbrannt wurde ?, und 
die Pucelle de Sarmaize, welche daselbst den beiden Vettern der 
wahren Jeanne d’Arc dieselbe Komödie vorspielte wie die Dame 
des Armoises den Brüdern der Pucelle® und endlich die Pucelle 
de Mans, Jeanne la Ferone, deren Lebenslauf grofse Ähnlichkeit 
mit dem der Dame des Armoises zeigt und die als Inhaberin eines 
öffentlichen Hauses endigte*., Alle diese Nachahmerinnen, die teil- 
weise wohl in gutem Glauben, meist aber aus reiner Gewinnsucht 
ihre Rolle gespielt haben, vermochten wohl das historische Bild der 
Jeanne d’Arc zu beeinflussen, wie z. B. Gabriel Naud&>5 im 17. Jahr- 
hundert die These aufstellte, dafs Johanna nur in effigie verbrannt 
worden sei oder Ernest Lesigne noch in jüngerer Zeit in seinem 
aufsehenerregenden Buch ® die Dame des Armoises mit Jeanne d’Arc 
identifizierte, nicht aber haben sie neue oder widersprechende 
Momente in die Dichtung gebracht. Bei Martial d’Auvergne finden 
wir sogar eine reinliche Scheidung zwischen der echten Pucelle 
und den falschen Propheten an der Stelle, wo der Dichter erzählt, 
wie der stigmatisierte Schäfer kurz nach dem Einzug Heinrichs VI. 
in Paris von den Engländern in einen Sack genäht und in der 
Seine ertränkt wurde‘. Bei den Dichtern des Hofes, mochten sie 
der königlichen oder der burgundischen Partei angehören, war eine 
genaue Kenntnis des Sachverhaltes schon deswegen vorauszusetzen, 
weil das Auftreten der Jeanne d’Arc eine weittragende politische 
Bedeutung hatte und ihre Persönlichkeit aus diesem Grunde einer 
genauen Untersuchung, im freundschaftlichen oder im gegnerischen 
Sinn, unterzogen wurde. Die Volksdichtung andererseits hatte ihr 
Bild von der Pucelle schon von deren erstem Auftreten an so fest 
und so einseitig geprägt, dafs es zu einer Umgestaltung stärkerer 
Eindrücke bedurft hätte, als sie die ephemeren Erscheinungen der 
Rivalinnen hervorzurufen vermochten. Auch mufs man sich darüber 
klar sein, dafs diese ja allen Grund hatten, in Auftreten, Reden 
und Handeln die wahre Jeanne d’Arc möglichst getreu nach- 
zuahmen, um den Eindruck möglichster Echtheit hervorzurufen und 
sich nicht durch auffälliges Benehmen mit der Überlieferung in 
Widerspruch zu setzen. Was die Dame des Armoises betrifft, 
welche Marius Sepet für die Umgestaltung des dichterischen Bildes 
der Jeanne d’Arc verantwortlich macht, so war es, wie oben an- 
gedeutet, zum geringsten Teil der Glaube an ihre Echtheit, der 
ihre Erfolge herbeiführte. Diejenigen unter den Dichtern des aus- 


I Quicherat, a.2.O. I, 245. 

2 Jean Nider, Formicarium, Quicherat IV, 504. 

® Lecoy de la Marche, Une fausse Jeanne d’Arc, Paris 1871, 

* Extrait du livre des femmes celtbres par Antoine Dufaur. Quicherat, 
2.2.0. V, 336. 

5 Consid£rations politiques sur les coups d’Etat. — Rome 1639. 

© Vie de Jeanne d’Arc (de 1409—1440 la fin d’une l&gende. Paris 1889. 

? Vigiles du roi Charles VII, &dit. Coustelier, t. I. 
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gehenden 15. und beginnenden ı6. Jahrhunderts, bei welchen die 
Pucelle die ins Übertrieben-Heldenhafte gesteigerten Züge eines 
Mannweibes trägt, haben als Schüler des Humanismus sicher das 
Unterscheidungsvermögen zwischen Echtem und Nachgeahmtem 
besessen. Auch pafste das Bild der Abenteurerin, die bald als 
fahrende Vagantin und Magierin, bald als kleinstädtische Edelfrau 
auftrat, wenig zu der Figur der antiken Heldin, die von nun an 
die Züge der Jeanne d’Arc trägt. 


Volksdichtung des 15. Jahrhunderts. 


Es ist eine auffallende Erscheinung, dafs die dem Volkstum 
entsprossene Gestalt der Jeanne d’Arc nur geringen Widerhall in 
der französischen Volksdichtung gefunden hat. Von den Liedern, 
welche Wilhelm Scheffler1 in Anlehnung an Marelle, Rathery ?, 
und Prosper Tarb&e® anführt, läfst sich keines mit unbedingter 
Gewifsheit auf die Jungfrau von Orl&ans zurückführen. Wohl 
finden sich in den Volksliedern des ı5. und 16. Jahrhunderts starke 
Anklänge an die englische Invasion, doch ist es hier meistens die 
Gestalt des Königs von England, welche in den Vordergrund ge- 
stellt wird. Dafs dies ein reiner Zufall ist, wie Hanebuth® annimmt, 
oder es sich um eine Erinnerung an Richard Löwenherz handelt, 
wie Tarb& vermutet, erscheint unwahrscheinlich. Der Inhalt dieser 
Lieder ist mit geringen Abweichungen meist folgender: Der König 
von England begegnet auf einer Wiese einer Anzahl Schäferinnen. 
Es entspinnt sich ein Frage- und Antwortspiel, in dessen Verlauf 
er sie alle küfst mit Ausnahme einer einzigen (der schönsten oder 
jüngsten). Auf deren Frage, warum er sie übergehe, gibt der König 
eine kränkende Antwort („que tu n’es plus pucelle* oder „ce sont 
les cordeaux de ta devantere qui n’ıny plaisent pas“). Die gekränkte 
Schäferin fordert hierauf den König zu einem — wohl absichtlich 
spafshaft geschilderten — Zweikampf heraus: 


„Mets l’eEpee en poing 
Moi ma guenouillette“, 


besiegt ihn und wirft ihn zu Boden. In einer anderen Fassung 
begnüägt sich die Hirtin damit, dem König mit der Rache ihrer 
Verwandten zu drohen. Der Kehrreim drückt die Freude und 
Genugtuung der Zuschauer aus: 


„Nous pourrons danser, 
Nous n’aurons plus de guerre“. 


i Die französische Volksdichtung und Sage. Leipzig 1884. 

® Moniteur 1853. k 

® Romancero de Champayne 1863/64; 5 vol. — Chansonniers de Cham- 
pagne au Xlle et XIIIe sidcles 1850. — Vgl. auch Hanebuth, a.a. O. 5.9, 
Anm. 6. 
*A.2.0., S.10. 
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Ich kann in dem Gedankengang dieser Lieder nichts anderes er- 
blicken als das alte Motiv der Pastorelle, welches das Abenteuer 
eines Ritters mit einer Hirtin erzählt und das höfische Element 
(„Pepee“) zu dem bäuerlichen („guenouillette“) in bewulsten Gegen- 
satz stell. Dafs gerade der englische König hier die Rolle des 
Ritters spielt, ist nicht weiter auffallend, wenn man in Betracht 
zieht, dafs durch die Verheiratung Katharinas, der Tochter 
Isabeaux’, mit Heinrich V. dieser eine ziemlich populäre Per- 
sönlichkeit in Frankreich geworden war. Die französische Ritter- 
schaft dagegen hatte durch die vernichtenden Niederlagen bei 
Crecy und Azincourt ganz bedeutend an Ansehen beim Volke 
verloren. Was die Gestalt der Schäferin in den Volksliedern be- 
trifft, so ist sie eben genau so wie in den alten Pastorellen die 
Repräsentantin des Volkes. Das zeitliche Zusammentreffen mit der 
Jeanne d’Arc, die der Überlieferung zufolge in ihrer Jugend die 
Herden ihres Vaters gehütet haben soll, ist wohl ein rein zufälliges. 

Immerhin wäre es denkbar, dafs das Auftreten der Jeanne d’Arc 
in einzelnen Gegenden dieser ursprünglichen Fassung des Volks- 
liedes eine besondere Prägung verliehen hat. So in der von Rathery 
angeführten Stelle: 


„Petite bergeretie 
A la guerre tu t’en vas 
Elle porte la croix d’or 
La fleur de lys au bas 
Sa pareil n’y a pas“, 
(Province de Centre et de l’Duest) 


obgleich man hier durchaus nicht unbedingt an die Jeanne d’Arc 
denken mufs, sondern die Stelle auch ganz allgemein als Schil- 
derung der Beziehungen des weiblichen Teils der Bevölkerung zum 
Soldatenstande auffassen kann, zumal sich der ganz gleiche Lied- 
schlufs auch in einem Soldatenlied aus Berry vorfindet 1. 

Das einzige Volkslied, von dem unbedingt feststeht, dafs es 
sich auf die Jeanne d’Arc bezieht, schlägt an keiner Stelle solch 
leichte Töne an wie das obenerwähnte. La Chanson de Jeanne 
d’Arc? schildert in 25 Strophen von je acht abwechselnd acht- 
und fünfsilbigen Versen mit dem Reimschema ababcdcd die 
Geschichte der Pucelle bis zu ihrer Hinrichtung. Wenn die über- 
lieferte Form auch mannigfach überarbeitet sein mag, so ist der 
ursprüngliche Ton des Gedichtes, die Einstellung des unbekannten 
Volksdichters zu der Gestalt der Pucelle doch unverändert geblieben. 


I! Chamtfleury, Chansons populaires des provinces de France. 

%2 Tarbe III, S. 218. Rich. Mahrenholtz, Jeanne d’Arc in Geschichte, 
Legende, Dichtung (Leipzig 1890), S. 173 verlegt die Entstehungszeit dieser 
Chanson in die Jahre zwischen 1432 und 1450, da der Rehabilitationsprozels 
sonst sicher darin erwähnt worden wäre. — Wiedergedruckt wurde das Lied 
von Duple:sis im Jahre 1840 zu Chartres. 
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Aus dem Gedichte spricht die stolze Genugtuung des niederen 
Volkes darüber, dafs aus seiner Mitte die Retterin Frankreichs 
entsprossen ist: 

„Jeanne dans un bourg de Lorraine 

Des plus apparens 

Elle naquit, chose certaine, 

De pauvres parens. 

Plus la naissance est petite 

Plus il faut montrer 

De talens et de me£rite 

Pour nous illustrer.“ 


Gleich der Jungfrau Maria, die ebenfalls aus niederem Stande 
geboren war, wird Johanna durch einen Engel zu ihrer Mission 
berufen. Er weist ihr genau den Weg, den sie zu gehen, die 
Taten, die sie zu vollbringen hat. Ausdrücklich wird betont, dafs 
ihr Werk mit der Krönung des Königs in Reims beendet sei: 


„Apres quoi, brave bergere, 
Mettez armes bas; 

Car le reste est un mystere 
Que je ne dis pas.“ 


Dieser Hinweis auf das tragische Ende der Pucelle, das ihr der 
Engel verhüllt, dient wohl nur dazu, die Spannung der Zuhörer 
zu erhöhen. Besonders breit ausgemalt ist die Schilderung der 
Ehren, die der Jungfrau am Königshof zuteil werden. Der König 
lobt ihr gutes Aussehen und nennt sie „sa cousine“. 


„En l’'habit en Amazone,?! 
L’£pee & la main 

Comme un guerrier on lui donne 
Un fort bon butin 

Sur sa haute renommee 

Les meilleurs soldats 

Et tous les chefs de l’arme&e 
Marchent sur ses pas.“ 


Nach der Entsetzung von Orleans erhebt Karl VII. sie und ihre 
Familie in den Adelsstand, was vom Gesichtspunkt des Volkes aus 
folgendermalsen begründet wird: 


„Et voyant que cette fille 
Combat sans profit 

Avec toute sa famille 

Le roy l’ennoblit.“ 


Die Krönung und Salbung in Reims wird eingehend beschrieben. 
Nach derselben will Jeanne gemäfs dem Auftrag des himmlischen 
Boten ihren Abschied nehmen. Aber der König bittet mit galanten 


3 Hier handelt es sich wohl um einen Einflufs der höfischen Dichtung. 
Beibeft sur Zeitschr. f. rom. Phil. LXXVI. 3 
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Worten, sie möge ihm noch weiterhin dienen; wenn er einst Ilerr 
von ganz Frankreich wäre, wollte er sich schon entsprechend er- 
kenntlich zeigen: 

„De cette noble pritre 

Son coeur fut flatt& 

Car on ne refuse guere 

Une majest£. 


„Notre guerriere, animde 
Par ce compliment, 
Va reprendre de l’armte 
Le commandement.“ 


Das Moment der Schuld wird in der Chanson in naiv-volkstümlicher 
Auffassung dem Ehrgeiz und einer gewissen weiblichen Eitelkeit 
Jeannes zugeschrieben. Die nächste Strophe bringt bereits den 
tragischen Wendepunkt: 


„Mais, helas! La Providence 
Ne le permit pas.“ 


Und nun, da die Volksheldin ihres faszinierenden Glanzes entkleidet 
ist, gelangt die Chanson auch rasch zum Ende. In zwei weiteren 
Strophen wird Johannas Gefangennahme, Verurteilung und Hin- 
richtung ohne Angabe von Einzelheiten in sachlicher Kürze erzählt. 
Die letzte Strophe gedenkt in Dankbarkeit der Verdienste der Jung- 
frau und prophezeit ihr ein Fortleben im Herzen des Volkes: 


„Oui, dans nos coeurs la Pucelle 
Doit vivre & jamais, 

Car nous n’aurions plus sans elle, 
Le nom de Frangais; 

Et, banni de cette terre, 

Loin de nos foyers, 

Nous serions en Angleterre 
Pauvres prisonniers!,“ 


Aufser dem oben angeführten Parallelismus mit der Jungfrau 
Maria bringt die Chanson keinerlei überirdische Züge in das Bild 
der Jeanne d’Arc. Sie wird lediglich als das Mädchen aus dem 
Volke, als die bodenständige Lothringer-Bauerntochter dargestellt, 
in deren Herzen Heimatliebe und Mitleid mit dem gepeinigten 
Volke so tiefe Wurzeln geschlagen haben, dafs Gott ihr die Kraft 
zu werktätiger Hilfe, zur Besiegung des Feindes mit irdischen 
Kampfesmitteln verleiht. Bezeichnenderweise führt die Chanson, 
welche sonst alle Einzelheiten der ritterlichen Ausrüstung Johannas 
schildert, die Episode des zu Fierbois auf Johannas Geheils herbei- 
geholten wunderbaren Schwertes mit den drei Lilien gar nicht an. 


ı Mahrenholtz, a.a. OÖ. S.ı72 will in diesem letzten Verse eine Be- 
ziehung zu dem 1441 aus England heimkehrenden Karl von Orl&ans erblicken, 
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Auch die Frage, ob die Stimmen, welche die Jungfrau vor und 
während ihrer Führerrolle vernahm, göttlicher Natur gewesen sind, 
wird nirgends erörtert. Die Jeanne d’Arc der Chanson repräsentiert 
daher nichts anderes als den gesunden Instinkt des Volkes, der 
sich gegen die jahrzehntelange Bedrückung durch die Kriegsgreuel 
auflehnte und aus eigener Kraft mit den ihm zu Gebote stehenden 
Mitteln Abhilfe schaffen wollte, 


Jeanne d’Arc in der liturgischen Dichtung. 


Der Jahrestag der Befreiung Orl&ans’ (8. Mai) wurde vom 
Jahre 1430 ab in Orleans selbst und den umliegenden Diözesen 
regelmäfsig gefeiert. Aufzeichnungen eines unbekannten Chronisten 
geben über die Einsetzung dieses Festes Aufschlufs!. Auch aus 
Grenoble berichtet A. Prudhomme ?, dals dort besondere Gebete 
in die Liturgie eingeführt wurden, um Gott zu danken, dals er 
das französische Volk durch die Hand einer Jungfrau errettet habe. 
Vom Jahre 14952 an wurden in Hirtenbriefen der Bischöfe von 
Orleans wiederholt Ablässe an die Teilnahme an dem Fest und 
der damit verbundenen Prozession geknüpft. Im Rechnungsbuch 
der Stadt vom Jahre 1483 wird zum ersten Male ein Betrag an- 
geführt, den man einem gewissen Etoy d’Amerval ausgezahlt hatte 
„en recompense et remuneration d’avoir dit& e note en latin e en 
francois ung motet, pour chanter doresenavant &s processions qui 
se font chacun au ledit VIII jour de may, et qui en icelle pro- 
cession derenniere a este chante en rendant gräces & Dieu de la 
victoire qu’il donna ausditz habitans ledit jour que les Anglois 
leverent le siege que ils avoient mis devant la dicte ville... .“. 
Quicherat® nimmt an, dals diese Motette identisch ist mit jenen 
Versen, die Lottin zum ersten Male in seinen Recherches historiges 
sur Orleans * veröffentlichte. Es ist auffallend, dafs in keinem der 
Hirtenbriefe, welche die Abhaltung des Befreiungsfestes anordnen, 
der Name der Jeanne d’Arc genannt ist. Auch nicht in jenen, 
welche von der Zeit nach 1456, also nach Abschluls des Re- 
habilitationsprozesses, datieren. So erwähnt auch der Verfasser 
der von Lottin erwähnten Prozessionsgesänge nur an drei Stellen 
die Heldin des Befreiungskampfes. In der Hymne, welche vor der 
Kirche „Notre-Dame des Miracles de Saint-Paul* gesungen wurde, 
wird in einer einleitenden zehnzeiligen Strophe auf den Ruhm und 
die Loyalität der Stadt Orleans hingewiesen. Dann heifst es in 
formeller und inhaltlicher Anlehnung an die „Merveilles“ des Georges 
Chastellain weiter: 


ı Quicherat, 2.2.0. V, 285. 

? Histoire de Grenoble p. 252/253. 
!A.a2a.0, V, 313. 

* Premidre partie I, 279. 
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„A la doulce pritre 

Dont le roy Dieu pria, 
Vint Pucelle bergitre 

Qui pour nous guerroya. 
Par divine conduitte 
Anglois tant fort greva 
Que tous let mist en fuitte 
Et le siege leva.“ 


In zwei weiteren zehnzeiligen Strophen werden die Jungfrau Maria 
und die Schutzheiligen der Stadt Orleans gefeiert. 

Die Motette, welche an der Porte dunoise gesungen wurde, 
zeigt im wesentlichen denselben gedanklichen Aufbau: 


„Grandement rejouyr te doibs, 

Devost peuple orlienois, r 

Et comme tr&s loyal Francois, 
Remercier Dieu & haulte voix, 

Quand cing jours apr&s la grande feste 
De la digne et benoiste croix, 

Le huictiesme jour de ce mois 

Par une Pucelle une fois 

Chassas tes ennemis Anglois 

Qui tant te firent de tempeste.“ 


Und weiterhin der herkömmliche Vergleich mit Judith und Esther: 


„Judith et Esther, nobles dames, 
Et plusieurs aultres vaillans femmes 
Par le vouloir du Dieu des dieux, 
Batailldrent pour les He£brieux 

Et eurent de belles victoires, 
Comme nous trouvons &s histoires. 
Dont ainsi pour nostre querelle 
Batailla Jehanne la Pucelle.“ 


Dies ist die einzige Stelle, an welcher der Name der Jeanne d’Arc 
genannt wird. Die Kirche selbst hat einer heiligmäfsigen Verehrung 
der Jeanne d’Arc in keiner Weise Vorschub geleistet. Nur die 
niedere Geistlichkeit, die in engerer Fühlung mit dem Volksemp- 
finden stand, begann auf eigene Faust der Pucelle innerhalb der 
Liturgie einen bescheidenen Raum zu gönnen. Quicherat1 führt 
eine Kollekte an, die zu Ehren der Jungfrau in das Hochamt ein- 
gefügt wurde, eine Tatsache, die in dem Verurteilungsprozefs der 
Jeanne d’Arc zur Last gelegt wurde. Während des Prozesses selbst 
tauchen eine Reihe von Gebeten um ihre Befreiung auf?, doch 


ı A.a.0., V, 104. 

® E. Maignien, Oraisons latines pour la delivrance de Jeanne d’Arc. 
Grenoble 1867 (Revue des Societes savantes IV, pp. 412—1414. —G. de Braux, 
Trois oraisons pour la delivrance de Jeanne d’Arc (Journal de la societ& d’arch&o- 
logie, Corraim, juin 1881). 
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tragen alle diese Kundgebungen ein mehr oder weniger cffizielles 
Gepräge, indem der Name der Jungfrau mit dem des Königs ver- 
knüpft ist und sich die Bitte um die Befreiung des Landes aus 
Kriegsnöten daran anschlielst. 

Die weitere Entwicklung der kirchlichen Jeanne d’Arc-Dichtung 
sei an dieser Stelle kurz angedeutet. Lieder, welche zu ihren 
Ehren anläfslich des Befreiungstages in Orleans und anderwärts 
gesungen wurden, sind in der Folgezeit in grofser Zahl aufgetaucht. 
Von ausgesprochen kirchlicher Prägung bieten sie inhaltlich wenig 
Neues und sind im Stil dem Geschmack des betr. Zeitalters an- 
gepalst. Eine Fixierung erhielt das kirchliche Bild der Jeanne d’Arc 
erst durch die 1909 erfolgte Kanonisierung der Jungfrau. Von 
diesem Zeitpunkt an wurde ihr Kirchenfest auf den Sonntag in 
der Oktave von Christi Himmelfahrt festgelegt und entsprechende 
Gesänge in Messe und Vesper eingefügt. Während die Gesänge 
und Gebete der Messe Lobpreisungen der Seligen nur in allgemeiner 
Fassung aufweisen und Epistel und Evangelium aus Bibelstellen 
gewählt sind, die auf Selbstentäufserung, Glaubensstärke und Opfer- 
mut Bezug nehmen, enthält die erste Hymne der Vesper eine 
eingehendere Schilderung von der Berufung der kindlichen Johanna 
zu ihrem Befreiungswerk: | 


I. Stat cultrix vigilans pauperis hortuli, 
Annorum tredecim parvula, nil sciens, 
Primas docta preces, prae sociis pia, 
Simplex mitis et innocens. 


1I. Orantem Michael angelus edocet, 
Quam clarae parili lumine virgines, 
Virtutum meritis conspicuae simul, 
Crebris alloquiis fovent. 


IH. Dum voces superas excipit, expavet: 
Sed fidens Domino, fortior in dies, 
Parens imperiis pro patria libens 
Castam se vovet hostiam. 


IV. Mox dulces socias et patriam domum, 
Et cum matre patrem iussa relinquere. 
Miles facta Dei, quo vocat Angelus, 
Fertur nil trepidans eques.! 


Wie sehr die kirchliche Gestalt der Pucelle von der historischen 
Wirklichkeit losgelöst ist, beweisen die Worte der ersten Antiphone: 
„Ecce Joanna, virgo simplex et piissima, quoniam timebat Dominum 
valde, nec erat qui loqueretur de illa verbum malum.“ 
Die folgenden Antiphonen preisen ihre Siege über die Feinde und 
ihre Standhaftigkeit im Feuertode. Die zweite Hymne setzt das 


ı Zit. nach Messe et Office de la bienheureuse Jeanne d’Arc, Vierge, 
L. Schwann, Düsseldorf 1910. 
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Märtyrertum der Patrona Galliae mit der Passion Christi in Parallele, 
Durch ihre Fürbitte mögen ihre Mitbürger teilhaben an der Krone 
des himmlischen Ruhmes: 


Salve virilis pectoris Virgo, Patrona Galliae! 
Tormenta dira sustinens, Christi refers imaginem. 


Voces superas audiens, Jesu repleta Jumine, 
Dum fata pandis patriae, silent paventquc iudices, 


Oppressa flammis, clamitas Jesum crucemque fortiter 
Amplexa, ad Ipsum simplicis iustas columbae pervolas. 


Choris beatis virginum adstricta, cives adiuva: 
Te deprecante, singulis detur corona gloriac. 


Denselben Gedanken setzen die Worte des Magnificat fort: „Joanna, 
sponsa Christi, tutrix et custos patriae, esto tuis famulis murus in- 
expugnabilis, assiduis suffragiis, alleluia“. Die Psalmen der Vesper 
sind die gleichen wie die für die Muttergottesfeste vorgesehenen. 
Ein Beweis dafür, dals die Kirche die alte volkstümliche Analogie 
zwischen der Pucelle und der Jungfrau Maria aufrechterhält. 

Das Bild der Pucelle in der liturgischen Dichtung weist gegen- 
über anderen Heiligengestalten nur wenig individuelle Züge auf. 
Die Virgo virilis pectoris der letzterwähnten Hymne könnte ebenso- 
gut irgend eine Märtyrerin der römischen Kaiserzeit sein. Durch 
die Kanonisierung und die inzwischen erfolgte Heiligsprechung 
wurde die Johannagestalt der schöpferischen Phantasie des Volkes 
entrückt und gewissermalsen schematisiert, so dafs eine Wandlung 


ihres Bildes auf liturgischem Gebiete kaum mehr zu erwarten sein 
dürfte !. 


Zusammenfassung des ı5. Jahrhunderts. 


Der Zeitraum von ı429 bis zum Ende des ı5. Jahrhunderts, 
historisch betrachtet die Zeit vom Ausgang des Hundertjährigen 
Krieges bis zum Zuge Karls VIII. nach Italien, zeigt die Entwicklung 
des literarischen Bildes der Jeanne d’Arc von der primitiven Volks- 
heldin in Ballade und Mysterienspiel bis zur egregia bellatrix der 
höfischen Literatur. Damit ist der Abschlufs der mittelalterlichen 
Geisteseinstellung und der Beginn einer neuen Denk- und Betrach- 
tungsweise gekennzeichnet. Im Volkslied, im Ditie der Christine 
de Pisan und im Mystere du Siege d’Orleans ist es der naive, 
halb auf Tatsachen, halb auf Schöpfungen der Phantasie beruhende 
Glaube an das Wunder, der seinen dichterischen Ausdruck findet. 
In den Schöpfungen der Hofdichter des ausgehenden Jahrhunderts 
ist das Wunder bereits zu einer historischen Tatsache geworden. 


I Es ist anzunehmen, dafs während des Weltkrieges und nach demselben 
in Orleans Gesänge zu Ehren der Jeanne d’Arc entstanden sind, welche unter 
Bezugnahme auf die Zeitereignisse neue Züge der Heiligen aufweisen. Doch 
waren solche dem Verfasser nicht zugänglich. 
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Jeanne d’Arc wird zur Vertreterin des Heldentums schlechthin, zur 
Puppe, die man mit dem Zierrat antiken Heldenrüstzeugs behängt. 
Verhältnismälsig früh hatte diese Umformung eingesetzt, schon vor 
der unmittelbaren Berührung des französischen Geisteslebens mit 
den Errungenschaften von Humanismus und Renaissance. Be- 
merkenswert ist, dafs in der Gestaltung des Pucellebildes eine 
bewufste Tendenz nach der religiösen oder politischen Seite hin 
in diesem Zeitraum noch nicht zutage tritt. Die Kirche verhielt 
sich in ihren offiziellen Kundgebungen dem Wundermädchen gegen- 
über zuerst abwartend, in der Zeit zwischen ihrer Gefangennalime 
und dem Rehabilitationsproze[s ablehnend, und in der folgenden 
Zeit indifferent. Gebete und Kirchenlieder zu Ehren der Pucelle, 
die vom Volke und der niederen Geistlichkeit ausgingen, wurden 
stillschweigend geduldet. Im politischen Leben hatte die Pucelle 
ihre Rolle vorerst ausgespielt. Der Rehabilitationsprozels, in erster 
Linie eine Angelegenheit der Staatsraison, hatte dazu gedient, das 
Ansehen Karls VII. wiederherzustellen und ihn von dem Vorwurf 
zu befreien, mit Hilfe einer Hexe die Salbung in Reims erlangt 
zu haben. Man hatte wohl ein Interesse daran, das Bild der 
Volksbefreierin nicht allzu scharf hervortreten zu lassen, um dadurch 
den Anteil, welchen die Monarchie an dem Befreiungswerk hatte, 
nicht zu schmälern. Die Jeanne d’Arc gehört gegen Ausgang des 
Jahrhunderts bereits der Geschichte an und wird unter die Ge- 
stalten der übrigen Heldinnen aus biblischer und antiker Über- 
lieferung eingereiht, welche in konventionellen Gelegenheitsdichtungen 
auftauchen, um die Glorie eines Fürstenhauses in hellerem Lichte 
erstrahlen zu lassen. 


Das XV] Jahrhundert. 


Das Renaissancedrama. 


Erst gegen Ende des ı6. Jahrhunderts taucht die Jeanne 
d’Arc-Gestalt in der Literatur wieder auf. Bis dahin sind die 
geistigen Strömungen der Zeit ziemlich achtlos an ihr vorüber- 
gegangen; sie wurde weder von den Wogen des religiösen Kampfes 
emporgehoben und als Symbol der katholischen Idee an die Spitze 
der gegenreformatorischen Bewegung gestellt, noch hat die Lyrik, 
die vom Siebengestirn Ronsards her erklang, ihrer Erwähnung 
getan. Wohl gibt Du Bellay in seinen Instructions sur le fait de 
de la guerre! eine Beschreibung der Pucelle, aber sie ist im 
trockenen Chronistenstil gehalten und entbehrt persönlicher Anteil- 
nahme. In Anlehnung an Monstrelet bezeichnet Du Belly die 
Jeanne d’Arc als politisches Werkzeug. Erst am Ausgang des ı6. 
Jahrhunderts erhält der Jeanne d’Arc-Stoff verschiedene dramatische 
Bearbeitungen, welche in die überlieferte Handlung wohl einige 
Varianten bringen, das szenische Bild und den dramatischen 
Aufbau in zeitgemäfser Neuerung erscheinen lassen, die aber dem 
Bilde der Pucelle selbst nur wenig neue Züge auftragen. 

Im Jahre 1581 gab Jean Barnet ein Drama heraus, das den 
Titel führt: „U’Histoire tragique de la Pucelle de Don-Remy, 
aultrement d’Orleans.. Nouvellement departie par Actes et repre- 
sentee par Personnagas. A Nancy, Par la vevfe Jean Janson pour 
son filz Imprimeur de son Altesse*, dem aufser einer Widmungs- 
schrift des Herausgebers noch verschiedene Sonette und lateinische 
Verse beigefügt sind. Nach Parfait? nimmt man an, dafs der Ver- 
fasser ein Jesuit namens Fronton du Duc (1556—1ı623) sei. 
Das Drama ist eine Gelegenheitsdichtung, die der junge Ordens- 
bruder innerhalb weniger Tage zu Ehren des Besuches Heinrichs III. 
und seiner Gemahlin verfalste, als diese auf ihrer Reise nach 
Plombitres Pont-4-Mousson berühren sollten. Infolge eines Pest- 
falles unterblieb indessen die Reise und die Histoire tragique 
wurde erst einige Monate später vor dem Herzog Karl Ill. von 
Lothringen erstmalig aufgeführt. 


ı Quicherat, Apercus nouveaux, S. 158, 
® Histoire du Theätre frangais 1745. 
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Die Handlung des Stückes umfalst die Ereignisse von der 
Berufung der Jeanne d’Arc bis zu ihrem Tode auf dem Scheiter- 
haufen. Der Verfasser hat, wie Hanebuth 1 nachwies, als Quellen 
die beiden Prozesse in der Wiedergabe des Abbreviateur mit dessen 
Bemerkungen, sowie verschiedene Chroniken in weitgehendem Malse 
benutzt. Auf die darin enthaltene Materialfülle weisen die Worte 
der Widmung hin: 


„Or on n’a point choisi ung argument estrange 
Scacbant que cil est fol, lequel ayant sa grange 
Piaine de grains cueilliz, emprunte & son voisin, 
Laissani pourrir chez soy son propre magasin.“ 
(zit. nach M. Sepet, a.a. O., S. 462) 


Wenig Eigenes hat Fronton du Duc hinzugegeben, was vielleicht 
durch die Eile, in der das Werk vollendet sein mulste, zu erklären 
ist. Ein persönliches Intereresse und dementsprechend ein breiteres 
Ausmalen zeigt sich nur in jenen Szenen, welche die Erörterung 
theologischer Streitfragen behandeln und deshalb dem jesuitisch 
geschulten Geiste des Autors besonders zuzusagen schienen. So in 
der ı.Szene des II. Aktes, wo Jeanne nach ihrer Ankunft in Chinon 
(bei Fronton du Duc, Bourges) von den Richtern über den Zweck 
ihrer Mission verhört wird. Einer der Richter nimmt auch hier 
wieder den Platz des advocatus diaboli ein und bezweifelt dıe 
Göttlichkeit von Jeannes Sendung. Er wird aber durch Eingreifen 
des Königs überstimmt. Eine weitere „Diskussionsszene“ ist die 
zwischen Sommerset und dem durch einen Anachronismus hierher- 
versetzten Talbot (IV, 2), in welcher die Art des bevorstehenden 
Prozesses erörtert und die Hilfsmittel angegeben werden, die dazu 
dienen sollen, das moralische Ansehen der Pucelle auf immer zu 
vernichten. Bezüglich der Form ist in der Histoire tragique als 
neu zu verzeichnen, dafs im Sinne der antiken Tragödie die Hin- 
richtung sich nicht auf der Bühne vollzieht, sondern durch einen 
Boten berichtet wird. Auch ein Chor, der am Anfang und Schlufs 
jedes Aktes die Handlung beleuchtende und erörternde Verse 
spricht, tritt bier erstmalig in Erscheinung. Das Versmals der 
Handlung ist der Alexandriner, während die Strophen des Chor- 
gesanges aus sechs achtsilbigen Versen bestehen mit dem Reim- 
schema aabccb. 

Noch stärkere Anlehnung an die antike Tragödie zeigt die von 
unbekannter Hand stammende „Trage&die de Jeanne d’Arques 
dite la Pucelle d’Orleans Native du village d’Emprennes pres Vau- 
couleurs en Lorraine. A Rouen. De l’imprimerie de Raphael du 
Petit Val, Libraire et imprimeur du Roy, devant la grand porte 
du Palais, & l’Ange Raphael 1600.“ Hier umspannt die Handlung 
nur die Geschehnisse von der in allen diesen Stücken als Exposition 
dienenden Klage über das Unglück des Landes bis zur Vorbereitung 


! A.a.0., S.70. 
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der Jeanne d’Arc zum Tode. Diesen selbst hat der Verfasser, 
wie er in der Vorrede betont, nicht in die Handlung einbezogen, 
um der Stadt, in der sein Werk erschien, eine peinliche Erinnerung 
zu ersparen. Dafür berichtet er alle Ereignisse von der Gefangen- 
nahme bei Compiegne bis zum Verbrennungstode in eben dieser 
Vorrede, vielleicht um sich gegen den Vorwurf der Unwissenheit 
und Parteilichkeit zu schützen. In weit höherem Malse als bei 
Fronton du Duc trägt Johanna hier die konventionellen Züge der 
Renaissanceheldin. Die mehr Iyrischen Szenen der Berufung der 
Hirtin durch Sankt-Michael und die Heiligen sind ganz in Wegfall 
gekommen. Die Pucelle tritt im DI. Akt gleich als kampfbegeisterte 
Virago auf die Szene und erzählt, dafs vom Jupiter gesandte Träume 
sie zum Werk gerufen hätten. In dem nun folgenden Dialog mit 
dem Bastard von Orleans ist ein gewisser Zug zum Bramarbasieren 
unverkennbar, den die Pucelle im weiteren Verlauf des Stückes 
beibehält und der sie auch im letzten Akt, in der etwas rührseligen 
Abschiedsszene von den „filles de France“, nicht ganz verlälst. 
Aber im ganzen tritt ihre Gestalt nicht scharf und in die Handlung 
einschneidend hervor. Es hat den Anschein, als ob der dramatische 
Verlauf, soweit er die Jeanne d’Arc betrifft, von vornherein als 
bekannt vorausgesetzt wäre und der unbekannte Autor aus diesem 
Grunde auf jede Hervorhebung ihrer Taten, sowie auf jede An- 
deutung eines Konfliktes verzichtet hätte. So sind die Haupt- 
moımente ihrer Laufbahn: Unterredung mit dem König, Befreiung 
von Orleans, Krönung in Reims, Verurteilung u.a.m. teils nur kurz 
angedeutet, teils ganz weggelassen. Der Ansatz zu einem drama- 
tischen Konflikt wäre höchstens in den Worten des Bastards zu 
finden, der glaubt, dafs Johanna .die Engländer nicht durch Waffen- 
taten, sondern durch die Macht ihrer Schönheit besiegen will und 
sie bei diesem Anlals u. a. mit Kleopatra vergleicht: „... ainsi 
l’Egyptienne / Surmonta le Romain sur l’onde Nilienne!.* Doch 
läfst der Dichter sich die Gelegenheit, durch einen Liebeskonflikt 
neue Momente in die traditionelle Handlung zu bringen, entgehen, 
und Johanna bleibt nach wie vor die egregia bellatrix, zu der sie 
Valerand gestempelt hatte. 

Viel sorgfältiger ist die Gestalt Talbots herausgearbeitet, der 
in dieser Tragödie erstmalig in der Jeanne d’Arc-Literatur als 
Charakter von starker Eigenart hervortrit. In dem einleitenden 
Monolog des IV. Aktes ergeht er sich in Klagen über die Nieder- 
lage, die seinem Lande durch ein Weib zugefügt wurde. Er 
vermag nicht diese Schmach zu überleben und beschliefst zu 
sterben. Sein Waffengefährte Allide sucht ihm die Todesgedanken 
auszureden, und Talbot geht scheinbar darauf ein. Aber, als Allide 
ihn verlassen hat, gewinnt der Wille zu sterben erneute Macht in 
ihm, mit grausamer Wollust malt er sich die verschiedenen Todes- 
arten aus, um sich schliefslich den Dolch ins Herz zu stofsen. Wie 


ı Zit. nach Hanebuth, a.a. O., S. 76. 
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verwässert erscheint gegenüber diesem an dem Verlust der Ehre 
scheiternden Helden die Gestalt der Pucelle, die in Klagen über 
ihren unverdienten Tod ausbricht, und mit der konventionellen 
Phrase von der Sülsigkeit des Todes fürs Vaterland von der Szene 
abtritt. Die dürftige und verschwommene Handlung der Jeanne - 
d’Arques ist in die Form einer schwülstig-pathetischen Diktion 
gekleidet, überreich an mythologishen Anspielungen und Vergleichen, 
erdrückend durch die Fülle gelehrten Wissens. Typische Beigaben 
der antiken Tragödie: Chor, Vertrautenrollen und Botenberichte 
weisen das Stück vollständig in die Bahnen Senecas. Die Einheit 
der Handlung ist gewahrt, dagegen nicht die von Ort und Zeit. Das 
Metrum der Chorgesänge bildet hier ausschliefslich der Alexandriner. 

In die Reihe dieser Renaissancedramen gehört ein drittes, 
lateinisch geschriebenes Stück, das den Luxemburger Nicolas de 
Vernulz (geb. 1583) zum Verfasser hat: Joanna Darcia vulgo Puella 
Aurelianensis, Tragedia Loronii 1629 (französische Übersetzung 
von A. de Latour, Orleans 1880). Der Ansicht Hanebuths !, dafs 
das Vernnizsche Stück gegenüber dem Mystere, der Histoire tragique 
und der Jeanne d’Arques etwas grundsätzlich Neues darstelle, kann 
man nur bedingt zustimmen. Trotzdem sich Vernulz durch eine 
engere Verbindung mit seiner Vorlage, der Chronik von Hordal, 
von den Vorgängern unterscheidet, so bewegt sich sein Stück doch 
durchaus in dem Rahmen der Histoire tragique und der Jeanne 
d’Arques, sowohl bezüglich der Auswahl des Stoffes wie in der Art 
der Darstellung. Wie dort bilden die Befreiung von Orleans und 
die Krönung zu Reims die dramatischen Höhepunkte und sind in 
je einem Akt geschildert. Das Stück schliefst mit Johannas Gang 
zum Scheiterhaufen, wobei der Dichter sie verzeihende Worte zu 
ihren Richtern sprechen läfst. Der Charakter der Heldin ist in 
keiner Weise differenziert, sorgfältiger sind dagegen auch hier die 
Gestalten der englischen Hecıführer herausgearbeitet. Talbot trägt 
wesentlich humanere Züge als in der Jeanne d’Arques. Bettfortius 
und Suflertius als Todfeinde der Pucelle vertreten die Rollen der 
traditionellen Intriganten und Bösewichte. 

Im ganzen läfst sich von der Joanna Darcia des Vernulz das- 
selbe sagen wie von der Tragödie des Fronton du Duc und der 
Jeanne d’Arques: alle drei sind nach den Rezepten des Seneca 
künstlich aufgebaute Schultragödien „tragedies de recette“ ?, deren 
Stoff gegeben war, und die aus diesem Grunde nur geringe An- 
forderungen an die Kompositionsgabe der Verfasser stellten. Diese 
haben sich im wesentlichen darauf beschränkt, eine Reihe von Be- 
schreibungen, Deklamationen und mitunter in spitzfindige Antithesen 
gekleideten Sentenzen aneinanderzureihen. Es ist in allen drei Fällen 
nicht einmal der Versuch unternommen worden, der Gestalt der 
Pucelle durch die Schaffung eines Konfliktsmoments, wie es in dem 


ı A.a.0. S.86. 


3 Vgl. Nisard, Etudes sur les Pottes latins de la Decadence, Bruxelles 
1854, p. 69 fl. | 
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vorliegenden Material enthalten war, ein eigenes, individuelles Ge- 
präge zu geben. Vergleichen wir die drei Jeanne d’Arc-Tragödien 
mit den zeitgenössischen Werken eines Jodelle und Gamier, in 
denen ebenfalls geschichtlich berühmte Frauen zu Trägerinnen der 
- Heldenrollen erlesen waren: Jodelles Cleopatra und Dido, Garniers 
Porcia und Cornelie — so wird sich hier wohl der gleiche Mangel 
an Kompositionsgabe feststellen lassen, doch sind die Charaktere 
der Heldinnen unendlich lebendiger und kontrastreicher geschildert 
als der der Jeanne d’Arc. Wenn Jodelles Cleopatra dem Schmerze 
über ihre Trennung von Antonius dem Oktavian gegenüber Aus- 
druck verleiht (III. Akt) und das Wort „Trennen“ bei ihr einen 
Ohnmachtsanfall herbeiführt, wenn Dido gegen den Willen der 
Götter tobt, um sich den Geliebten zu erhalten, wenn Garnier’s 
Porcia dem Geliebten in den Tod folgt, so ist all diesen Gefühls- 
äulserungen wohl ein gut Teil Rhetorik und Pose beigemischt, doch 
vermochten diese Szenen, wenn sie auch meist erborgte Handlungen 
und Empfindungen zur Darstellung brachten, bis zu einem gewissen 
Grade zu erschüttern. Die Jeanne d’Arc der Renaissancetragödie 
dagegen mufste die Zuschauer kalt lassen. Von dem unmittelbaren 
Eindruck ihres Auftretens durch mehr als 150 Jahre getrennt, lebte 
ihr Bild nur noch als das des Mannweibes in der Phantasie des 
Volkes, es fehlte ihr das eine Moment, das die Anteilnahme und 
das Interesse für eine weibliche Gestalt hervorzurufen vermochte: 
die Liebe. Der Konflikt, an dem die Pucelle zugrunde ging, war 
gewils durchaus tragisch, es war das Los des Besiegten, der 
auf die Gnade des Siegers angewiesen ist. Wobei wohl als er- 
schwerendes Moment dazutrat, dafs man Johanna nicht als ehrliche 
Gegnerin, sondern als Hexe einschätzte und fürchtete. Aber alle 
diese Momente waren nicht stark genug, um Erschütterungen bei 
einem Publikum hervorzurufen, dem Krieg und Kriegsrecht, Hexen- 
prozesse und Hexenverbrennungen etwas durchaus Alltägliches 
bedeuteten. Selbst Malherbe setzt sich über das tragische Ende 
der Pucelle mit einer klassischen Reminiszenz hinweg, wenn er 
ihrer in einem Sechszeiler gedenkt: 


„L’ennemy tous droits violant, 
Belle Amazone en vous bruslant, 
Temoigna son Ame perfide; 

Mais le destin n’eut point de tort: 
Celle qui vivoit comme Alcide, 
Devoit mourir comme il est mort.“ 

(Charles du Lys, „Recueil de plusieurs in- 
scriptions compostes par diverses personnes pour 
estre mises tant sous l’image de la Croix et de la 
Vierge, que sous les statues du Roy Charles VII 


et de la Pucelle de France, qui sont eslevdes sur le 
Pont de la ville d’Orleans des l’an MCCCCLVIIL.“) 


Bei dem mangelnden Interesse an dem Gegenstande vermochte 
auch die Einkleidung ihrer Stücke in das zeitgemälse Gewand der 
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antiken Tragödie die Jeanne d’Arc-Dramatiker der Renaissance nicht 
vor der Vergessenheit zu bewahren. Es fehlte diesen Stücken die 
Lebensberechtigung, und es ist uns aus diesem Grunde — im 
Gegensatz zu dem viel lebensvolleren, volksentwachsenen Mystere — 
nur eine verhältnismäfsig geringe Zahl von Aufführungsdaten über- 
liefert 1. 


Kleinere Dichtungen des 16. Jahrhunderts. 


Die gleiche Auffassung der Jungfrau von Orleans als egregia 
bellatrix tritt auch in den verstreuten kleineren Dichtungen zutage, 
die um die Wende des ı6. und 17. Jahrhunderts in Frankreich ent- 
standen sind: in dem Roman des Beroalde de Verville „La Pucelle 
d’Orleans restitu&e“ mit dem Untertitel „Sous le sujet de cette 
magnanime Pucelle est representee une fille vaillante, chaste, sgavante 
et belle. A Tours 1599“ in ı2°, einer freien Kompilation aus 
mehreren Chroniken, dem Gedicht eines Ordensgeistlichen von 
St. Euverte, den ı7 Widmungsgedichten, welche der Chronik des 
Hordal von 1612 vorangesiellt sind, sowie den zahlreichen lateinischen 
Versen, welche der gleiche Verfasser aus historischen und juristischen 
Werken seiner Zeit zitiert. Noch deutlicher aber in den ver- 
schiedenen zeitgenössischen bildlichen Darstellungen, von denen 
Wallon3 eine Reihe wiedergegeben hat. Ein Kupferstich von Leonard 
Gaultier vom Jahre ı612 zeigt die Jungfrau hoch zu Rolls in 
enganliegender Rüstung mit wallendem Helmschmuck und trägt die 
Umschrift: 

„Ialis in arma ruit bellacis schematis virgo 
Pugnate audentes Galli: si tale tenebat 
Palladium titubans Troia perennis erat.“ 


Im Museum von Orleans befindet sich ein Gemälde, das die 
Pucelle in weiblicher Kleidung mit reichem Halsschmuck, Federhut 
und dem Lilienschwert in der Rechten darstellt. Die darunter 
befindlichen Verse weisen auf den Besuch Heinrichs III und seiner 
Gemahlin am ı5. November 1576 hin: 


„In iconem ianae Voculauriae viraginis Aureliae 
Virgo redit Gallo muta vel imagine foelix 

Quam numen quondam patriae non machina misit 
Subsidio. Augurium bonae rex Henrice saluta 

De Coelis excita tuis virgo altera votis 

Fortunet regni auspicium lancemque retractet 
Utraque ut antiquum tua saecla recudat in aurum.“ 


Eine etwas weniger konventionelle Färbung trägt der Vierzeiler 
der Mademoiselle de Gournay, der Herausgeberin der Montaigne’sche 
Essais: 

i Vgl. Hanebuth, a.a. O.. S. 80. 


®2 Hanebuth, a.a.O., S. ı3fl. 
8 Jeanne d’Arc, Paris 1856. 


46 


„Pourquoi portes-tu, je te prie 
L’oeil doux et le bras foudroyant ? 
— Cet oeil mignarde ma patrie 

Ce bras chasse l’Anglois fuyant.“! 


Quicherat ? führt eine noch formgewandtere Version desselben Ge- 
dankens an, die für ein Jeanne d’Arc-Bild der Galerie Richelieus 
bestimmt war: 

„Peux-tu bien accorder, vierge du ciel che£rie, 

Cet oeil plein de douceur et ce gleive irritde? 

— Mon regard attendri caresse ma patrie 

Et ce glaive en fureur lui rend sa liberte.“® 


Shakespeare. 


Die erste dramatische Bearbeitung des Jeanne d’Arc-Stoffes 
in englischer Sprache findet sich im I. Teil von Shakespeares 
Trilogie Heinrich VL Das Stück wurde von der Truppe Lord 
Stranges im Rose-Theater am 3. März 1592 zum ersten Male auf- 
geführt und im Urtext in die Folio von 1623 aufgenommen. 
Unter Hinweis darauf, dafs diese erste von Shakespeares Kollegen 
Heminge und Condell veranstaltete Gesamtausgabe nur echte Stücke 
des Dichters enthalte, hat man in Deutschland nur geringe Zweifel 
an der Autorschaft Shakespeares an den drei Teilen Heinrichs VI. 
gehegt*, während das Bestreben der englischen Forscher dahingeht, 
Shakespeare die Trilogie ganz oder teilweise abzusprechen5. Malone 
führt in seiner „Dissertation on the Three Parts of King Henry VI" 
tending to show that those plays were not written originally by 
Shakespeare* den Nachweis, dals es sich bei diesen Stücken um 
ein gemeinsames Werk von Greene und Peele handelt, das !von 
dem jungen Shakespeare nachträglich überarbeitet wurde. Mils 
Jane Lee hat dann versucht der Malone’schen Arbeit eine zahlen- 
mälsige Bestätigung zu geben. Der Ansicht, dafs Shakespeare an 
Heinrich VI. nur ein redaktioneller Anteil gebühre, schlielsen sich 
u.a. auch William I. Rolfe® und Morton Luce? an. Letzterer will 


ı Charles du Lys, a.3,0. 

2 Apercus nouveaux. 

s Eine dritte Version führt M. Sepet, a.a. O., S. 338, A. I an. 

* Vgl. W.Creizenach, Das englische Dıama im Zeitalter Shakespeares, 
1909, J, S.650. Delius, Zur Kritik der Doppeltexte des Shakespeare’schen 
King Heury VI. (Shakesptare-Jahrbuch XV, S. 311 — 221). Ulrici, Shake- 
spearcs dramatische Kunst Ill, 4fl. Gustav Krecke, Die englischen Bühnen- 
bearbeitungen von Shakespeares King Henry VI. Diss. Rostock 1911. 

8 Auch Victor Hugo bestreitet, dafs Shakespeare der Verfasser von 
Henıy VI. sei (Oeuvre Complete de Shakespeare, Paris 1863, t. XII). James 
Darmesteter (Jeanne d’Arc en Angleterre, Nouvelles Etudes Anglaises 1896) 
betrachtet es als feststehende Tatsache. dafs das Stück nicht von Shakespeare sei, 
vgl. auch Lorenzo de Bradi, Jeanne d’Arc dans la litterature anglaise, Paris o.D. 

®e I. Rolfe, A Life of William Shakespeare, 1905, S. 156. 

? Morton Luce, A handbook of the works of William Shakespeare, 
London 1906. Vgl. auch Sidney Lee, Life of Shakespeare, 1899, S. 59, Porter- 
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in erster Linie die Jeanne d’Arc-Szenen von der Autorschaft 
Shakespeares ausgeschlossen wissen; gegen eine solche spricht nach 
Luce inhaltlich die Unterredung zwischen der Pucelle und dem 
Herzog von Burgund, die sich nicht historisch aus den Chroniken 
belegen lälst, der Form nach der Umstand, dafs in den Pucelle- 
Szenen eine Reihe seltener Wörter vorkommt, die im übrigen Stück 
nicht enthalten sind. Luce geht in seiner Abneigung gegen die 
Pucelle-Szenen sogar so weit, dafs er sie am liebsten nicht ge- 
schrieben wissen wolltei. Die gleiche strikte Ablehnung der Autor- 
schaft Shakespeares vertritt J. M. Robertson?, der die ersten vier 
Akte Marlowe und den fünften zum grölsten Teil Greene zuschreibt 
während er in der vielumstrittenen vierten Szene dieses Aktes die 
Hand Peele’s erkennen will, der hier die Pucelle ebenso an- 
geschwärzt habe wie die in Spanien geborene Königin Eleanor in 
seinem Edward L 

Die Frage der Autorschaft des 1. Teiles von King Henry VI. 
soll bier nicht weiter erörtert werden und im Folgenden mit 
„Shakespeare“ eben der oder die Dichter des Stückes gemeint 
sein. Die Handlung des Stückes zerfällt in zwei auf verschiedenen 
Schauplätzen, England und Frankreich, spielende Hälften, die nur 
in einem sehr lockeren gedanklichen Zusammenhang stehen. Der 
in England spielende Teil enthält die Entstehungsgeschichte des 
Zwistes zwischen den Häusern Lancaster und York und dessen 
erste Auswirkungen; der in Frankreich spielende Teil die daselbst 
stattfindenden kriegerischen Ereignisse zwischen den Jahren 1429 
und 1431 (zwischen 1429 und 1453, wenn man den infolge eines 
Anachronismus innerhalb des Stückes verlegten Tod Talbots3 
dazurechnet). 

Um die Einstellung des Autors zu der Gestalt der Pucelle zu 
erforschen und ihr Bild in seinem Werke kennen zu lernen, wird 
es notwendig sein, einen kurzen Überblick über den Teil des Werks 
zu geben, in welchem die Joan of Arc redend und handelnd auf- 
tritt. Der erste Akt schildert das durch den Bastard von Orleans 
vermittelte erste Auftreten der Pucelle vor dem kurz zuvor bei 
Orleans geschlagenen Karl VIl., die Proben, die mit ihr angestellt 
werden (Erkennen des Königs aus der Schar seiner Hofleute, 
Turnier zwischen Karl und Joan), die Übernahme des Kommandos 
durch die Jungfrau, ihre siegreichen Kämpfe gegen die Engländer 
und die Entsetzung des belagerten Orleans. Damit ist der Höhe- 
punkt des kriegerischen Erfolges der Pucelle bereits erreicht. In 
den übrigen vier Akten wird in ausführlicher Breite ihr strategischer 


Clarke, Einleitung zu Henıy VI. ı. in „The First Folio Shakespeare“, sowie 
F.E.Schelling, Elizabethan Drama, 1908, I., S. 264. 

ı A.a.0,. 5.114. 

2 Mr. Shaw and „Ihe Maid“, London 19326, 

s Nach Hennemann (Publications of a modern language association of 
America, Bd. ı5) soll der I, Teil von Heinrich VI. auf einem älteren Talbot- 
Drama beruhen und nachträglich als Einleitung zu II und III entstanden sein. 
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und moralischer Niedergang gezeichnet. Bereits der zweite Akt 
zeigt die Wiedereinnahme Orl&ans durch einen Handstreich der 
Engländer, wodurch das Vertrauen des Königs und der Hofleute 
zu der Pucelle wesentlich erschüttert wird. Im dritten Aufzug 
gelangt sie nach Rouen, aber nicht mit Waffengewalt, sondern in 
Verkleidung und mit List. Wir sehen sie nicht mehr fechtend, 
sondern die Feinde von den Mauern der Stadt herab höhnend 
und im entscheidenden Moment mit den Franzosen aus der Stadt 
fliehend. Ihre Tätigkeit äulsert sich von nun an überhaupt mehr 
im Gebrauche der Zunge als dem des Schwertes. Sie weils das 
gegen sie aufkeimende Mifstrauen mit geschickten Worten zu 
zerstreuen und versteht es in ebenso listiger Weise, den ab- 
trünnigen Herzog von Burgund wieder auf die Seite des Königs 
zu ziehen. Der vierte Aufzug bringt als wesentlichstes Ereignis 
den Tod Talbots. Die Pucelle tritt hier nur kurz in der letzten 
Szene als Gegenspielerin des gefallenen Helden auf, über dessen 
Leiche sie in gehässiger Weise Schimpf und Hohn ausgiefst. Der 
fünfte Akt endlich bringt die Katastrophe. Jeder menschlich- 
sympathische Zug ist von der Pucelle gewichen, sie erscheint 
lediglich als Dämonin, welche vergeblich die ihr bisher untertänigen 
Geister der Unterwelt zu letzter Hilfe heraufbeschwört. Die Eng- 
länder nehmen sie ohne Schwierigkeit gefangen. Fluchend läfst 
sie sich abführen. Aber noch stärker wird das Bild Johannas ver- 
dunkelt, als sie auf dem Wege zum Richtplatz im Lager des Herzogs 
von York zu Anjou ihrem Vater begegnet, der Abschied von ihr 
nehmen will. Mit groben Worten weist sie ihn weg und beruft 
sich auf ihre königliche Abstammung. So beredte, ja begeisterte 
Worte weils sie zu finden, als sie auf ihr edles Blut, ihre jung- 
fräuliche Tugend und ihre göttliche Sendung hinweist, dals fast 
der Eindruck der Glaubhaftigkeit erweckt wird. Aber die Richter 
sind unerbittlich. Da läfst die Pucelle die letzte Maske fallen: sie 
bekennt sich als schwanger und hofft dadurch des Vorrechtes 
der Begnadigung teilhaftig zu werden. Allein unter den groben 
Spälsen der Lords verwickelt sie sich in immer beschämendere 
Widersprüche und muls, als sie alles verloren sieht, wie eine 
Dirne fluchend vom Schauplatz abtreten, um den Scheiterhaufen 
zu besteigen, 

Wenn auch die Joan of Arc im Zusammenhang der Tragödie 
Shakespeares über die Bedeutung des Episodenhaften nicht hinaus- 
wächst, so soll ihr an dieser Stelle doch eine eingehendere Be- 
trachtung gewidmet werden. Denn ihr Bild weist eine Reihe von 


ı Die Behauptung Wilhelm Stricker’s (Die Amazonen in Sage und 
Geschichte, Berlin 1868), dafs Shakespeares Sehilderung der Jeanne d’Arc auf 
eine Abneigung des englischen Nationalcharakters gegen weibliche Kriegshelden 
zurückzulühren sei, ist in dieser allgemeinen Fassung unrichtig. Wir finden 
z. B. zu Shakespeare’s Zeit als Idealfigur die Amazone Britomart in Spenser’s 
Fairy Queen, bk Ill (1590), sowie später in den meistgelesenen Werken Byron’s 
und Walter Scott’s eine Reihe von kriegerischen Heldinnen. 
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neuen und einzigartigen Zügen auf, die es aus dem Rahmen der 
literar- und kulturgeschichtlichen Entwicklung herausheben. Es ist 
in der Shakespeareschen Tragödie nicht einheitlich gezeichnet, wie 
schon aus den Äufserungen der Autoren hervorgeht, die sich 
mit dem Gegenstand beschäftigt haben. Gabriel Hanotaux 1 sieht 
in der Shakespeareschen Joan of Arc nichts anderes als eine Ver- 
herrlichung der Pucelle und zitiert in diesem Sinne ihre Verteidigungs- 
rede vor den Richtern (V, 4). In ähnlicher Weise äufsert sich 
Marius Sepet?, der das Hauptgewicht auf die Szene zwischen 
Johanna und dem Herzog von Burgund, sowie auf die erwähnte 
Verteidigungsrede legt und diese beiden Stellen als eine spätere 
Einfügung Shakespeares in das Greene’sche Stück betrachtet, die 
jener vorgenommen habe „comme une sorte de protestation de 
son genie et den son coeur contre le public, contre Green et contre 
lu-m&öme.* Deutsche Autoren, wie Mahrenholtz3, C. Heblert, 
Alexander Büchner5 und W. Creizenach ® legen das Hauptgewicht 
auf die Darstellung der Shakespeareschen Pucelle als „damned 
sorceress“, die dem nationalen und religiösen Volksempfinden der 
Zeit am meisten zugesagt haben müsse. Es ist zweifellos richtig, 
dals die häfslichen und grotesken Züge im Bilde Johannas vor- 
herrschen, dals ihre Heldenhaftigkeit und der damit verbundene 
Waffenerfolg bei Shakespeare nur ganz kurz gestreift ist und sich 
dies alles aus der politischen Parteilichkeit des Engländers erklären 
lälst. Wir müssen uns vergegenwärtigen, dafs noch im 19. Jahr- 
hundert ein katholischer Historiker Englands, Lingard, die Jeanne 
d’Arc als Psychopathin verurteilt und ihr jede göttliche Inspiration 
abspricht‘. Die Waffentaten der Engländer in Frankreich mulsten 
in um so hellerem Lichte erscheinen, je gröfser die natürlichen und 
übernatürlichen Hemmnisse waren, die es zu überwinden galt. Es 
ist der Glaube an die gerechte Sache der englischen Invasion in 
Frankreich, welchen der Dichter verficht und dem sogar die Mächte 
der Hölle nicht standhalten können. 

Wenn nun Shakespeare die Feindin des englischen Nationalruhms 
lediglich als verabscheuungswürdige Hexe hätte zeigen wollen, warum 
legte er ihr dann Worte in den Mund, wie bei ihrem ersten Auftreten 
(l, 2), in der Szene mit Burgund (III, 3) und in ihrer letzten Ver- 
teidigungsrede (V, 4), die geeignet sind, den Glauben an ihre 
höllische Herkunft zu erschüttern und sie für kurze Augenblicke 


I Jeanne d’Arc, Paris Hachette & Co. ıgı1, S.403: „la parole la plus 
noble que ce grand XVle siecle, si agit& et si tourmen:&, ait prononce sur 
Jeanne d’Arc. 

2 A.a.O., S. 464 fl. 

’ A.a.O., 5.150. 

% Jeanne d’Arc bei Shakespeare, Voltaire und Schiller. Leipzig 1869. 

8 Jeanne d’Arc in der Dichtung bei Chapelain, Shakespeare, Voltaire 
und Schiller, Morgenblatt f. gebild. Leser, 56. Jahrg., Cotta 1862, Nr. 25, 26. 

°A.a.O., S. 654. 

! Lady Biennerhasset, Die Jungfrau von Orl&ans, Biclefeld-Leipzig 
1906, S. 221. 
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tatsächlich als eine Gesandte des Himmels erscheinen zu lassen? Wir 
müssen uns vergegenwärtigen, dals der Charakter der Pucelle bei 
Shakespeare keinerlei Wandlungen (wie etwa bei Schiller) unterworfen 
ist. Aus diesem Grunde läfst sich die Pucelle auch nicht mit 
anderen halb heroischen, halb dämonischen Gestalten Shakespeares, 
etwa der Lady Macbeth, yergleichen, wie dies A. Büchner versucht 
hat!, denn diese zeigen alle eine scharf gezeichnete Entwicklungslinie 
vom Guten zum Bösen, von der Reinheit zur Schuld. Die Eigenart 
der Joan of Arc als unirdisches Wesen steht aber von vornherein 
fest; die Frage, wie sie der schroffe Dualismus der damaligen Zeit 
stellen mulste, lautet: ist sie eine Botin des Himmels oder eine 
Abgesandte der Hölle? Wenn Shakespeare diese Frage nicht einseitig 
in letzterem Sinne beantwortet hat, so ist der Grund dafür nicht allein 
in einem Protest seines Genies und seines persönlichen Empfindens 
gegen die öffentliche Meinung zu suchen, wie M.Sepet annimmt. Der 
Dichter hat vielmehr m. E. die Stellung eines Problems angedeutet, 
dessen nähere Ausführung ihm nicht gelungen ist: Er wollte die Tragik 
zeigen, die darin liegt, dafs das Wunderbare, das Aufserirdische durch 
die Berührung mit dem Schmutze der Welt immer zu Teufelswerk 
werden mufs, da den schuldbeladenen Menschen die Gnade des 
reinen Erkennens abgeht. In diesem Sinne könnte man die Worte 
auffassen, die Johanna zu den sie höhnenden Lords spricht (V, 4): 


„I never had to do with witches spirits: 

But you, — that are polluted with your lusts, 

Stain’d with the guiltless blood of innocents, 

Corrupt and tainted with a thousand vices, — 
Because you want the grace that others have, 
You judge it straight a thing impossible 

To compass wonders, but by help of devils.“ 


Inmitten der lasterhaften und verständnisiosen Umwelt mufs die 
gottgesandte Jungfrau, welcher die Himmelsmutter selbst die Gabe 
der Schönheit verliehen hatte?, zur Dirne werden, zur schamlosen 
Heuchlerin, welche die niedrigsten Ausflüchte nicht scheut, um ihr 
Leben zu retten. Selbst wenn man annimmt, dafs Shakespeare die 
oben angeführten Worte als blofse Heuchelrede der Jungfrau gedacht 
hat, so umstrahlt doch bei dem Worte „grace“ ein kurzes und 
blitzartiges Aufleuchten die Gestalt Johannas. Aber dann senken 
sich wieder die Schleier über sie herab. Wie die Joan of Arc sich 
selbst als unwirklich gut hinstellt, so zeichnet sie der Dichter als 
unwirklich verworfen. 

Es ist das erstemal in der gesamten Dichtung über die Jeanne 
d’Arc, dafs ihre Keuschheit in Abrede gestellt wird. Von den 
Quellen berichten auch nur die englischen über eine angebliche 


ı A.a.0, S. 614. 
2 „And whereas I was black and swart before, 
With those clear rays which she infused on me 
That beauty am I bless’d with which you may see“ (I, 2). 
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Schwangerschaft Johannas. William Caxton, der im gleichen 
Jahre wie die Pucelle geboren war (1412), berichtet in „The 
cronycles of Englande with the Fruyte of times“ (London, Wynkin 
de Worde, 1528. Pars 7, fol. clij. v0, col. 2), der erweiterten Aus- 
gabe seiner 1480 erstmalig gedruckten „Chronicles of England“, 
dafs die Pucelle nach Rouen ins Gefängnis gebracht wurde, um 
ihrer Verurteilung entgegenzusehen. Dann fährt Caxton 1 fort: „And 
then she sayd that she was with a childe; where by she was respited 
a whyk; but in conclusyon, it was founde that she was not with 
chylde, and she was brent in Roen.* Polydor Vergilius wiederholt im 
23. Buch seiner Historia Anglica die Angaben Caxtons und erzählt, 
dafs die gefangene Pucelle eine Schwangerschaft vorgeschützt habe, 
um Begnadigung oder eine mildere Todesart von ihren Richtern zu 
erlangen. Sie sei darauf neun Monate eingesperrt geblieben und, als 
sich ihre Aussage als nichtig erwies, dennoch verbrannt worden. 
Dies wurde übernommen von Holinshed (III, 604, 2, 23)?, der 
zusammen mit Hall als geschichtliche Quelle Shakespeares gilt. Es 
ist immerhin auffallend, dafs dieser gerade den Umstand der an- 
geblichen Schwangerschaft Johannas daraus entnommen hat, während 
das übrige Bild, das er von der Pucelle zeichnet, sich durchaus 
nicht mit dem der englischen Chroniken deckt. Diese suchen 
nämlich in der Beschreibung der „Pucelle de Dieu“, wie sie 
Caxton genannt hat, ihr durchaus gerecht zu werden. Holinshed 
(III, 600, 2, 2) spricht von ihren kriegerischen Erfolgen ohne irgend- 
welche Einschränkung. Es ist zu vermuten, dafs Shakespeare bei 
der Darstellung der Joan of Arc im Wesentlichen der englischen 
Volksüberlieferung und Volksauffassung der Pucelle als „damned 
sorceress“ gefolgt ist und aus diesem Grunde aus den Chroniken 
nur solche Züge entlehnt hat, die zu dem übrigen Bilde palfsten. 
Dafs Shakespeare die seinem Werke zeitlich naheliegende 
„Histoire tragique* des Fronton du Duc (1581) gekannt hat, ist 
kaum wahrscheinlich, da dieses Werk den Kreis lokaler Be- 
deutung nicht überschritten hat. Ebenso unwahrscheinlich ist, dafs 
Shakespeare die Dichtung Valerands gekannt hat. Gewisse An- 
klänge in der Auffassung der Pucelle als „egregia bellatrix* sind 
wohl zufälliger Natur oder auf eine Beeinflussung durch den hyper- 
bolisch ausgeschmückten Stil Marlowes zurückzuführen. So bezeichnet 
Karl in der zweiten Szene des ersten Aktes die Jungfrau, nachdem 
er mit ihr gefochten, als Amazone, die das Schwert Deborahs führt. 
Auch Anspielungen auf die antike Mythologie finden sich in der 


ı Zit. nach Quicherat, a.a. O., t. IV, 477. Die Autorschaft Caxton’s 
an der erwähnten Chronik wird neuerdings bestritten. Dieselbe soll lediglich 
einen Neudruck der von mehreren Verfassern herrührenden „Chronicle of Brur“ 
darstellen. Auch der Umstand, dals Caxton in dem gleichen Jahıe wie die 
Pucelle geboren wurde, wird in Frage gestellt. (Vgl. J. M. Robertson, 
2.2.0. S. 15.) 

A ı W.G. Boswell-Stone, Shakespeare’s Holiushed. London 1896, 
S. 105 fl. 
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Szene, da der König der Jungfrau seine Huldigung zu dem er- 
rungenen Waffenerfo!g zum Ausdruck bringt: 


„Divinest creature, bright Astraea’s daughter, 

How shall I honour thee for this success ? 

Thy promises are like Adonis’ gardens 

That our day bloomed, and fruitful were the next.“ (If, 6) 


Zusammenfassung des 16. Jahrhunderts. 


Die Pucelle-Dichtung dieses Zeitabschnittes, welche im Vergleich 
zu der des ı5. Jahrhunderts einen nur geringen Umfang aufweist, 
ist gekennzeichnet durch ein Vorherrschen des Stoffiichen gegen- 
über der Charakterschilderung im Bilde der Heldin. Die Jeanne 
d’Arc ist als „egregia bellatrix* von den lateinisch schreibenden 
Epikern des ı5. Jahrhunderts in unveränderter Form übernommen 
worden. Die Renaissance-Dramatiker haben den Stoff ziemlich 
wahllos aus dem reichlich vorhandenen Chronikmaterial geschöpft 
und ihr Hauptaugenmerk auf den kunstgerechten Aufbau einer 
römischen Schultragödie gerichtet. Ein lebendiger Zusammenhang 
zwischen der Volksseele und der Retterin Frankreichs bestand nicht 
mehr. Unter dem Einfluls des klassischen Geistes hatte das Bild 
der Jeanne d’Arc jede Spur von Ursprünglichkeit verloren. Sie war 
in die Reihe der konventionellen Heldinnnn eingeordnet worden. 
wodurch ihre Eigenart und Volkstümlichkeit stark an Wirkung verlieren 
mulste. Auch blieb auf diese Weise die Kenntnis von ihren für 
Frankreich so hochbedeutsamen Taten auf einen kleinen Kreis von 
Intellektuellen beschränkt. Immerhin muls es als eine verdienstvolle 
Neuerung der französischen Renaissance-Dramatiker gebucht werden, 
dals sie eine einheimische geschichtliche Persönlichkeit, deren Wirken 
nur um hundert Jahre zurücklag, neben den traditionellen Figuren 
aus der alten Sage und Geschichte und dem Alten Testamente auf 
der Bühne erscheinen lielsen. 

Eine andere Stellung nimmt die Pucelle in dem Drama Shake- 
speares ein. Hier ist die Verbindung zwischen ihr und dem Volks- 
empfinden wiederhergestellt, allerdings mit negativen Vorzeichen. 
Als Hexe, Zauberin und Dirne mulfste sie in ebenso starkem Mafse 
Hals und Abscheu erregen, wie sie bei Christine de Pisan, im 
Mystere und im Volkslied als fromme und tugendreine Kriegerin 
die Sympathien der Menge errungen hatte. Shakespeares Pucelle- 
Gestalt ist wohl einseitig von dem Standpunkt der Partei aus ge- 
sehen, aber sie ist dem unmittelbaren Empfinden entsprossen und 
darf darum als Einzige in der Dichtung des 16. Jahrhunderts den 
Anspruch auf Originalität erheben. 


Das XVII Jahrhundert. 


Nicolas Chretien. 


Es wäre naheliegend zu vermuten, dafs die unter dem Einflufs 
des Pastor fido und der Aminta in Frankreich zu Beginn des 
17. Jahrhunderts emporblühende Hirtendichtung sich der Gestalt 
der Schäferin von Domremy als eines wirksamen Vorwurfes be- 
mächtigt hätte. Ein solch innerer Zusammenhang läfst sich indessen 
nicht nachweisen. Die einzige Pastoraldichtung, in welcher die 
Jeanne d’Arc auftritt, ist ein im Jahre 1608 bei Raphael du Petit 
in Paris erschienenes Drama: „Les Amantes ou la grande Pastorale, 
par Nicolas Chretien 1 sieur des Croix Argentois, en cinq actes, 
en vers, avec un prologue, enrichie de plusieurs belles et rares 
inventions et relevee d’intermedes heroiques & l’honneur des Francois.“ 
Diese heroischen Zwischenspiele, die nicht wie etwa die „Vorbilder“ 
der Passionsspiele eine gedankliche Beziehung zur Haupthandlung 
aufweisen, stellen die Bekehrung Chlodwigs, die Einnahme von 
Compostella durch Karl den Grofsen, die Eroberung Jerusalems 
durch Gottfried von Bouillon, die Erstürmung von Damiette durch 
Ludwig den Heiligen und endlich die Kriegstaten der Jungfrau von 
Orleans dar. Hier ist also die Pucelle zum ersten Male bewufst 
und mit Absicht unter die Nationalhelden Frankreichs eingereiht. 
Ihre männlich-kriegerische Natur offenbart sie gleich in dem ersten 
Monolog: 

„Qu’on ne s’&tonne donc si fille que je suis, 
Je porte le coceur d’homme et plus qu’homme je puis.“ 


Baudricourt, der Kommandant von Vaucouleurs, tritt — im Gegen- 
satz zu den Renaissancedramen — von Anfang an als warmherziger 
Befürworter der Pucelle auf nnd überzeugt in einem an Äntithesen 
reichen Dialog den zaudernden König von der Göttlichkeit ihrer 
Mission. Es folgt die herkömmliche Prüfung Johannas, der König 
schenkt ihr Glauben und überträgt ihr den Oberbefehl. Nach 
einer skizzenhaften Darstellung des englischen Hauptquartiers ver- 
kündet Johanna in kurzer Rede ihre bevorstehenden Waflenerfolge. 
Diese selbst sind in die lakonische szenarische Anmerkung: combat, 
siege levee zusammengefafst. Ein Schlufsmonolog Johannas enthält 


ı Puymaigre, Comte de, Jeanne d’Arc au theätre (1439— 1890), Paris 
1890, S. 22—26, Hanebuth, a.a. O,, S. 8ı fl. 
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die Huldigung des Verfassers vor dem derzeitigen König (HeinrichIV.). 
Man ist versucht zu glauben, dafs überhaupt nur dieser Huldigungs- 
rede wegen, in der die Pucelle sich zur Sprecherin des französischen 
Volkes macht, ihre Gestalt Eingang in Chretiens Pastorale gefunden 
hat. So ist die Auffassung des Dichters von der Befreierin Frank- 
reichs eine durchaus höfisch-traditionelle und entbehrt jedes indi- 
viduell-kennzeichnenden Zuges. 


Francois d’Aubignac. 


Ein im Jahre 1642 von Francois Targa in Paris anonym ge- 
drucktes Drama: „Jeanne d’Arc, trag@die en prose, selon la verite 
de l’histoire et les rigueurs du theätre“ stellte sich bald darauf als 
das Werk eines gelehrten Vielschreibers und Theaterpraktikers, des 
Francois Hedelin, Abbe d’Aubignac! heraus (1604— 1676), über 
dessen literarische Irrfahrten Ged&on Tallemant des Reaux in seinen 
Historiettes? allerhand Kurzweiliges zu berichten weils. D’Aubignac 
brachte es als einziger fertig, die Tragödie der Jeanne d’Arc in 
den Rahmen der drei Einheiten zu pressen, deren Notwendigkeit 
er in seiner „Pratique du theätre“ eingehend begründet hatte. Er 
läfst das Stück im Gefängnis der Pucelle am Tage ihrer Hinrichtung 
spielen. Die zeitlich zurückliegenden Ereignisse werden während 
des Verhörs teils von Jeanne, teils von den Richtern zum Vortrag 
gebracht. Man mufs sich wundern, dals trotz dieser gewaltsamen 
Konzentration des Stoffes d’Aubignac noch einen neuen, selbst 
erfundenen Konflikt in sein Stück hineinlegen konnte: nämlich eine 
Liebschaft zwischen Jeanne und dem englischen Feldherrn Warwick, 
der die Rolle des Kommandanten von Rouen und Wächters der 
Gefangenen vertritt. Eigenartig ist die Begründung, welche 
d’Aubignac in seiner Vorrede für dieses neue Motiv gibt: „car 
bien que l’histoire n’en parle point, elle ne dit rien au contraire; 
de sorte que cela vraysemblablement a peu estre, les historiens 
francais l’ayant ignore, et les Anglois ne l’ayant pas voulu dire.“ 
Durch diesen Konflikt erwächst Johanna eine neue Geznerin, die 
Gattin Warwicks, welche den Bischof Cauchon sowie die garnicht 
so blutdürstig gestimmten englischen Feldherren zur Verurteilung 
der Jungfrau zu bestimmen weils. Zeitgeschichtlich nicht un- 
interessant ist die Bemerkung der Gräfin Warwick, dafs sie die 
Leidenschaft ihres Gatten deswegen milsbilligen müsse, weil die 
Erwählte ihm an Rang unebenbürtig und aufserdem eine Hexe, 
ein Satanspielzeug wäre. Die ihr von Warwick gebotene Möglich- 
keit zur Flucht wird von der Pucelle unter Hinweis auf den Willen 
ihres göttlichen Herrn zurückgewiesen. Ihren Märtyrertod erfahren 
wir im letzten Akt aus dem Munde Talbots, der von Anfang an 


ı Vgl. Ch. Arnaud, Etude sur la Vie et les Oeuvres de !’Abb& Aubignac, 
Paris 1887. 


2 Ed. Moumerqu& et Tachereau, Paris 1840. 
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als der Jungfiau günstig gesinnt geschildert wird. Ein schreck- 
liches Strafgericht bricht über ihre Verderber herein; die Gräfin 
Warwick wird wahnsinnig, einer der Richter wird vom Aussatz 
befallen und Cauchon fällt auf offener Szene tot um, „vom rächenden 
Sırahle des Himmels getroffen“. 

Das Stück mutet in seinem krampfhaften Festhalten an der 
Dreieinheitstheorie uns an wie eine Parodie auf Corneille, als 
dessen literarischer Gegner d’Aubignac sich wiederholt bekannt 
hat. Der Erfolg auf der Bühne muls ein sehr mälsiger gewesen 
sein, wenn wir der Schilderung des Herausgebers Targa folgen !, 
der die Hauptschuld allerdings auf die schlechte Darstellung zu 
schieben sucht. Trotzdem hat sich ein Autor? gefunden, der die 
farblose Prosa d’Abignacs in ebenso farblose Alexandriner gekleidet 
hat. In dieser Form ist das Stück im Jahre 1642 im Theätre des 
Marais nochmals zur Aufführung gelangt. 

Für die literargeschichtliche Entwicklung des Bildes der Jeanne 
d’Arc ist das Stück d’Aubignacs insofern bedeutsam, als sich hier 
zum erstenmal eine bewulste und gewollte Abweichung von der 
bisherigen Tradition findet, indem die Pucelle in einen Liebeshandel 
verwickelt und Gegenstand der Eifersucht einer Rivalin wird. Wohl 
trägt sie noch die Züge der virago des Renaissancedramas?®, wohl 
ist sie in den Liebesszenen noch überirdisch-unnahbar. Aber 
immerhin vermag ihre Persönlichkeit bei der Umwelt schon andere 
als nur bewundernde und verehrende Gedanken zu erwecken. Es 
ist der erste Schritt zur Vermenschlichung ihres Bildes nach der 
Seite des Gefühls, ein Schritt, der zu Beginn des ı7. Jahrhunderts 
noch absurd und spotterregend wirken mulste und deswegen keine 
Nachahmung fand. Erst bei Schiller werden wir diese Linie des 
Unwirklichen weiter verfolgen können, die ein von den bisherigen 
Auffassungen durchaus verschiedenes Bild ergeben hat. 


Jean Chapelain. 


Als Jean Chapelain nach fast dreifsigjähriger mühevoller Arbeit 
im Jabre 1656 sein langerwartetes heroisches Gedicht „La Pucelle ou 
la France delivree“ erscheinen liefs, war er davon überzeugt, damit 
aus dem literarischen Rahmen seines Zeitalters in beachtenswerter 


i Zit. bei Puymaigre, a.a.O., S. 36. 

3 Nach Puymaigre (a.a. O., S. 37) soll es La Mesnardi@re, nach M. Sepet 
(a. a. O., S. 470) Benserade gewesen sein. 

8 Ein Zeitgenosse Aubignacs, Heinrich Kornmann aus Kirchheim in Hessen, 
bringt in seinem Werke: „De virginitatis iure tractatus novus et iucundus ex 
iure civili, canonico, patribus, historicis, poetis etc. confectus* ein eigenes 
Kapitel mit der Überschrift: Num virgo possit esse miles armatus? Unter 
Hinweis auf die alten Amazonen, die deutschen Frauen, welche beritten an 
den Kreuzzügen teilnahmen, sowie Jeanne d’Arc und die Königin Elisabeth, 
glaubt er die Frage bejahen zu müssen. Wir haben hier also zum erstenmal 
den Versuch einer wissenschaftlichen Bearbeitung des Problems, das den 
Renaissance-Dichtern so mannigfache Vergleiche geliefert hatte, 
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Weise herauszutreten. Denn nicht der Antike war sein Stoff ent- 
lehnt, wie er in der Vorrede weitschweifig auseinandersetzt, sondern 
der vaterländischen Geschichte, nicht eine Phantasieschöpfung wie 
die Gestalten des spanischen und italienischen Epos war es, die er 
zur Trägerin einer Heldenrolle erkoren hatte, sondern eine historisch 
beglaubigte Persönlichkeit. Zudem war es kein Held, sondern eine 
Heldin, die hier ihren Einzug in die französische Klassik hielt. 
Chapelain setzt sich dadurch wissentlich in Widerspruch zu dem 
von ihm so hochgeschätzten Aristoteles, der die Frau als einen 
Irrtum der Natur ansieht, da diese stets bestrebt sei, Männer zu 
erschaffen. Vollkommen ungeeignet erscheint nach Aristoteles und 
seinen Anhängern die Frau auf Grund ihrer körperlichen und 
seelischen Beschaffenheit zur vornehmsten Betätigung des Mannes, 
zum Kriegshandwerk, wie ja überhaupt bei allen Völkern nur die 
Männer Waffen tragen und es als unschicklich gilt, wenn die Frau 
es ihnen gleichtun will. Chapelain neigt in dieser Frage mehr der 
Ansicht Platos zu, welcher in seinem „Staat“ dafür eintritt, dafs 
auch die Frauen am politischen Leben teilhaben sollen und nicht 
davor davor zurückschrecken dürfen, sich gegebenenfalls den Müh- 
salen des Kriegsdienstes zu unterziehen. 

Um nun Aristoteles und Plato in gleicher Weise gerecht zu 
werden hat Chapelain, wie er in der Vorrede betont, sich bemüht, 
alles das, was er durch göttliche Kraft geschehen läfst, so dar- 
zustellen, als ob es allein durch menschliche Kraft geschehen wäre, 
eine menschliche Kraft, die durch ein gütiges Walten in der Natur 
zur höchsten Spannung gesteigert ist. Er will also im Sinne Platos 
die Frau als Trägerin einer Idee gelten lassen, macht aber gleich- 
zeitig ein Zugeständnis an die Naturlehre des Aristoteles, indem er 
die aufsergewöhnlichen Fähigkeiten seiner Heldin als potenzierte 
Naturkräfte erklärt. Dieser erste schüchterne Versuch einer ratio- 
nalistischen Erklärung des Jeanne d’Arc-Phänomens beschränkt 
sich allerdings auf die theoretischen Erörterungen der Vorrede, im 
Epos selbst ist Chapelain nie wieder darauf zurückgekommen. 
Ein weiteres, vom Dichter selbst nicht erkanntes oder jedenfalls 
nicht hervorgehobenes Zugeständnis an die frauenfeindlichen 
Theorien des Aristoteles liegt darin, dals er der Pucelle einen 
Mann, den Grafen Dunois, als eigentlichen Haupthelden zur Seite 
gestellt hat. Ein Zugeständnis, das dem Dichter um so leichter 
fallen mufste, als ihm von dem Nachkommen des Grafen, dem 
Monseigneur Henry d’Orleans, Herzog von Longueville, ein Jahres- 
gehalt von 2000 Livres für die Dauer der Arbeit an dem Werke 
ausgesetzt worden war. 

Dem Dichter hat der Gedanke vorgeschwebt, die beiden 
Hauptgestalten seines Epos in eine gewisse allegorische Beziehung 
zueinander zu bringen. Der Bastard von Orleans sollte den staats- 
erhaltenden Gedanken verkörpern, welcher es sich zum Ziel gesetzt 
hat, Frankreich von der englischen Herrschaft zu befreien, die Pucelle 
aber die göttliche Gnade, durch welche dieser Gedanke beseelt 
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und in die Tat umgesetzt wirdi. Diese Allegorie sollte im Laufe 
des Epos noch verbreitert und verallgemeinert werden, indem der 
Graf Dunois gleichgesetzt wird mit der Tugend schlehthin, welche 
bestrebt ist, die menschliche Seele aus den Fesseln der Leidenschaft 
zu befreien, und die Pucelle das Element der göttlichen Gnade 
ganz allgemein vertritt, welche allein befähigt ist, die Tugend zum 
Siege zu führen und der menschlichen Seele Ruhe und Gleichmut 
zu verleihen. 

Auch die übrigen Gestalten des Epos macht Chapelain zu 
Trägern allegorischer Begriffe. So stellt der König Karl den 
menschlichen Willen dar, der zwischen Gut und Böse hin und her 
schwankt, Agnes, seine Geliebte, und Amauray, sein Günstling, 
Sinnlichkeit und Schmeichelei, welche den menschlichen Willen 
beeinflussen, Engländer und Burgunder die aufrührerischen Triebe, 
welche die Herrschaft des Willens untergraben usf. Diesen alle- 
gorischen Aufbau betrachtet Chapelain als einen wesentlichen künst- 
lerischen Faktor für jede Art von epischer Dichtkunst. Er ist das 
Band, welches Baukunst und Poesie umschlingt? und beide Kunst- 
gattungen zu einem universalen Ausdrucksmittel menschlichen Geistes 
werden lälst. 

Diese Hervorhebung der Allegorie als eines wesentlichen und 
unentbehrlichen Bestandteils jeder Kunst, wie wir sie hier bei dem 
ersten Repräsentanten des Epos im klassischen Zeitalter antreffen, 
mag auf den ersten Blick als eine Auswirkung des mittelalterlichen 
Hanges zur Typisierung und Formelhaftigkeit angesehen werden. 
In Wirklichkeit aber ist die Allegorie Chapelains ein Zugeständnis 
an den Geschmack der höfischen Gesellschaft, welche es liebte, 
historische Tatsachen, insbesondere solche, die sich in höfischer 
Umgebung abspielten, in ein mythisch-allegorisches Gewand ge- 
hüllt zu sehen. Und wenn es sich im Epos Chapelains auch 
nicht um irgendwelche Gestalten des Mythos oder der antiken 
Geschichte handelte, sondern um Personen und Geschehnisse der 
eigenen Landesgeschichte, so mulste trotzdem das altbeliebte Stil- 
mittel der Allegorie in Tätigkeit treten, um die geistige Verbindung 
zwischen der Historie von 1429 und der Hofgesellschaft von 1656 
herzustellen. So kam es, dafs historisch festgelegte Persönlichkeiten 
hier zu Verkörperungen übersinnlicher Vorstellungen wurden. Die 
Hauptgestalten des Epos erhalten auf diese Weise bestimmte Rollen 
zugeteilt, wodurch ihr Charakter wohl einseitig bestimmt wird, aber 
doch auch wieder plastisch aus dem Rahmen des Überliefert- 


1 Der gleiche Gelanke findet sich in einem „Le Clerc, Sieur de la Forest“ 
signierten Vierzeiler, welchen Quicherat in seinen „Apergus nouveaux“ anführt: 
„Dieu s’est servy de moy, qui n’estois que Bergere 

Pour restablir l’esıat de la France abbattu, 
Plustost que d’une main furieuse et guerridre, 
Pour monstrer que par moy luy seul a combattu.“ 


3 „Sens Allegorique par lequel la Poesie est faite l’un des principaux 
Instrumens de V’Architectonique“. 
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Formelhaften heraustritt. Freilich stand die Allegorie Chapelains 
in einer gewissen Abhängigkeit von den Zeitereignissen und durfte 
deshalb in dem Epos selbst nicht allzustark in Erscheinung treten. 
Wenn z. B. Chapelain seiner Vorrede zufolge die Pucelle unter 
Anspielung auf Port Royal zur Trägerin der schöpferischen Gnade 
gestalten wollte, so ist diese Tendenz im Epos selbst kaum mehr 
zu erkennen, da sie von einer anderen, der höfisch-nationalen, voll- 
ständig überdeckt wird. 

Auf ein im bisherigen Epos, namentlich dem italienischen und 
spanischen, sehr beliebtes Stilmittel, das der Magie, hat Chapelain 
in seiner „Pucelle“ geglaubt verzichten zu können. Da er eine 
grolse Vorliebe für Tasso hegte, den er in seinen Briefen 1 wiederholt 
den grölsten Dichter aller Zeiten nach Virgil nennt, so ist dieser 
Verzicht einigermafsen überraschend. Statt Zauberer und Hexen 
verwendet Chapelain nur Heilige, Engel und Dämonen, wobei er 
allerdings von diesen überirdischen Wesen sehr reichlich Gebrauch 
macht; ein Umstand, der den Spott Voltaires in hohem Mafse 
herausgefordert hat. 

Hinsichtlich des Stils erklärt Chapelain, dafs er durchaus auf 
den Spuren Virgils wandele, „reconnu de tous les temps pour le 
seul guide qui meine au Parnasse ... et pour le seul peintre 
capable de bien imiter la nature.“ Auf die Nachahmung der 
Natur, d.h. auf natürliche und leicht fafsliche Darstellung unter 
möglichster Ausschaltung des schweren szenischen und rhetorischen 
Rüstzeugs der Antike legt Chapelain sehr grofsen Wert. Er will 
in dieser Hinsicht seine „Pucelle“ von anderen zeitgenössischen 
Epen, dem „Moyse“ des Saint-Amant, dem „Saint Louys“ des Pere 
le Moine, dem „Saint Paul“ des Ev&que de "Venice, dem „Alaric“ 
Scuderys und "dem „Clovis“ Desmarets unterschieden wissen. 
Und tatsächlich ist die Verwendung der antiken Mythologie bei 
Chapelain auf häufig wiederkehrende Vergleiche beschränkt und 
spielt in der Handlung selbst — im Gegensatz zu der „Tragedie 
de Jeanne d’Arques“ — keine Rolle. 

Nun bot zweifellos der Pucelle-Stoff in seiner dramatischen 
Steigerung vom Anspruchslosen zum Erhabenen, in der Schilderung 
des Aufstiegs der lothringischen Hirtin zur Heldin Frankreichs den 
geeigneten Boden zur Entfaltung gröfstmöglicher Natürlichkeit in 
Darstellung und Ausdruck. Tatsächlich hat es in den ersten Ge- 
sängen den Anschein, als ob Chapelain seine in der Einleitung 
aufgestellte Forderung der Natürlichkeit zur Tat werden lassen 
wollte. 

Nach den getreu dem Virgilschen Muster nachgebildeten 
Einleitungsversen („Je chante la Pucelle et la sainte Vaillance“ 
etc.) und der herkömmlichen Anrufung der Heiligen, welche hier 
die Stelle der Musen vertreten, gibt Chapelain eine Schilderung 
der trostlosen Lage Frankreichs, die in dem Gebete Karls um 


I Lettres de Chapelain. Ed. Tamizey de Larroque, 1880—83. 2 Bde. 
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Rettung ibren Höhepunkt findet. Im Folgenden mag die Szenen- 
folge des Mystere du Siege d’Orl&eans zum Vorbild gedient 
haben: Karls Gebet dringt zu Gott, der mit seinen Engeln und 
Heiligen in der Klarheit des Himmels thront. Maria legt für die 
Franzosen Fürbitte ein. Nach einigem Zögern lälst sich Gottvater 
erweichen und sendet einen seiner Engel in den Ardennenwald, 
um Jeanne ihre Mission zu verkünden. Es folgt eine überaus an- 
schauliche Schilderung der Umgebung, in der sich Jeanne befindet, 
und der Jungfrau selbst, der „sainte Bergere*, die in Gebet und 
Pflichterfüllung ihre Tage verbringt. Nach anfänglicher Bestürzung 
und Weigerung erklärt sich Jeanne bereit, dem Befehle Gottes 
Folge zu leisten und begibt sich in Begleitung ihres Bruders Rudolf 
nach Chinon. Ihr erstes Auftreten am Königshofe ist theatralisch- 
wirkungsvoll dargestellt. Im Augenblick der höchsten Verzweiflung, 
da Karl bereits mit dem Gedanken umgeht, auf seine Königswürde 
zu verzichten, schwebt eine Wolke in den Saal, teilt sich, und 
Johanna tritt im Gewande der Schäferin vor die erstaunten Hof- 
leute. Es folgt eine sehr eingehende Beschreibung ihrer äufseren 
Erscheinung: 


„Sa taille est plus qu’humaine, et dans sa haute mine 
Reluit l’impression de la Grace divine; 

Elle a le front modeste, et son sev@re aspect 

Des moins respectueux attire le respect. 

Son poil brun qui se frise en boucles naturelles 
Acompagne le feu de ses noires prunelles, 

Et l’on voit, en son teint d’eternelle fraischeur: 

La rougeur se confondre avecque la blancheur, 

Les douceurs, les sousris, les attraits, ni les charmıes, 
De ce visage altier ne forment point les armes; 

Il est beau de luy-mesme, il donte sans charmer, 

Il fait qu’on le revere, et qu’en n’ose l’aymer. 

Pour tous soins, une fire et sainte negligence. 

De sa masle beaut& rehausse l’excellence, 

Et par ses ornemens ouvrages du hazard, 

Rend la nature, en luy, plus aymable que l’art. 

Une innocente flamme, ainsi qu’une couronne 

Dore sa tresse brune et sa teste environne; 

Mais d’un divin brasier ses regards flamboyans 
Percent et bruslent tout, de leurs traits foudroyans,. 
Son geste, bien que sage, eft plein de hardiesse; 

Sa contenance est humble, et pourtant sans bassesse; 
Et sa condition ne paroist nullement, 

Sinon par sa houlette et par son vestement. 

Le ciel pour la former, fit un rare meslange 

Des vertus d’une Fille, et d’un Homme, et d’un Ange; 
D’oü vint parestre au jour cet Astre des Francois, 
Qui ne fut pas un d’eux, qui fut tous les trois.“ 
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Die in den letzten Versen hervorgehobenen drei Hauptmerkmale 
von Jeannes äulserer Erscheinung, welche in der vorausgehenden 
Schilderung ihre Begründung gefunden haben, dürfen aber nicht 
erwarten lassen, dafs in der nun folgenden Darstellung ihrer 
kriegerischen Betätigung die Eigenschaften des Mädchens, des 
Mannes und des Engels gleichermafsen zum Ausdruck gelangen 
oder unter Umständen miteinander in Konflikt geraten würden. 
Denn die angeführte Personenschilderung ist sachlich unbedeutsam 
und hängt mit dem späteren Verlauf der Ereignisse nicht zusammen. 
Sie stellt lediglich ein nach dem rhetorischen Schema des Altertums 
gezeichnetes Portrait1 dar, dem jeder individuelle Zug mangelt. 
Bereits im zweiten Gesang erscheint daher auch Johanna nur noch 
als Krieger, als rächender Arm Gottes. In dem Augenblick, da 
sie das heilige Schwert von Fierbois in der Hand hält, sind alle 
rein weiblichen Eigenschaften von ihr gewichen. Furcht und Ent- 
setzen verbreitet sie unter den Engländern. Aber auch hier hebt 
Chapelain nicht das Neuartige in der Erscheinung der kämpfenden 
Jungfrau hervor, sondern er gibt eine durchaus konventionelle 
Schilderung: 

„Ses yeux, sources de flammes, & travers la visi@re 
Jettent aux ennemis une affreuse lumiere, 

Ils n’en peuvent souffrir l’espouvantable &clat, 

Son regard les aveugle, et son fer les abat.“ 


Eigenhändig tötet Johanna eine Reihe von englischen Heer- 
führern. Gleiches kriegerisches Feuer, so äufsert sie im Gespräch 
mit Dunois, sollte alle Franzosen beseelen, denn in ihr, der Jung- 
frau, offenbare sich die Kraft des Allerhöchsten. Die Schilderung 
blutiger Gemetzel und erbitterter Einzelkämpfe nimmt ihren Fort- 
gang bei der Eroberung der englischen Forts um Orl&ans (Ill. Buch), 
unter wiederholtem Einsetzen himmlischer und höllischer Heer- 
scharen. In der Ausübung des blutigen Kriegshandwerks ist 
Johanna von so starkem Glauben an das Gottesgnadentum der 
französischen Monarchie beseelt, dafs nach ihrer Verwundung ein 
Engel des Himmels aus der französischen Wappenlilie den Heilsaft 
auf ihre Wunde träufelt. 

Das IV. Buch schildert den ersten Konflikt in Johannas Mission, 
der aber nicht von ihrer Person ausgeht, sondern von aulsen 
herbeigeführt wird: Dunois, der bereits seit den ersten Kämpfen 
an der Seite Johannas zu ihr eine wunschlose Liebe hegt („Amant 
d’un amour sans desir“), wird von Marie, seiner bisherigen Ge- 
liebten, durch ihre Vertraute Yolanthe zur Rechenschaft gezogen, 
Marie beschuldigt die Pucelle, durch Zauberkünste sich die Liebe 
Dunois’ errungen zu haben. Allein Dunois kann den Weg zu Marie 
nicht zurückfinden. Seine Liebe zu Johanna flammt um so heftiger 
auf, als ihm in Alencon ein Nebenbuhler entstanden ist. 


ı Es handelt sich hier um das, was Arıhur Franz (Das literarische 
Porträt in Frankreich, Leipzig u. Jena, 1905) ein „pointiertes Porträt* nennt. 
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Weitere Intrigen gegen Johanna und ihre bevorzugte Stellung 
am Hofe sind im V. und VI. Buch enthalten. Der Günstling 
des Königs, Amauray, der seinen Einflufs durch die Pucelle ge- 
schmälert sieht, ruft Agnes, die Geliebte Karls, an den Hof zurück, 
damit die Gedanken des Königs von Johanna abgelenkt werden. 
Agnes bietet sich als Mitkämpferin an, wird aber von der Pucelle 
mit harten Worten zurückgewiesen („Eloigne de ce Camp ton 
agreable peste“) und muls das Lager verlassen. Voll Wut verbündet 
sie sich mit Marie, der verlassenen Geliebten Dunois’, und beide 
beschlielsen die weiteren kriegerischen Unternehmungen der Pucelle 
zu vereiteln und sie selbst zu Fall zu bringen, indem sie Burgund 
zu einem Bündnis mit den Engländern überreden. Johanna geht 
indessen unbekümmert um die ringsum keimenden Feindschaften 
und Intrigen den ihr vorgezeichneten Weg. Sie führt die franzö- 
sischen Truppen von Sieg zu Sieg, nimmt Talbot bei Patay 
gefangen und geleitet den König nach Reims, trotzdem Satan in 
höchsteigener Person das Pulver erfindet (!), um den Engländern zu 
helfen und durch den Lustteufel Asmodaeus die Disziplin der 
französischen Truppen zn lockern versucht. Die Gestalt der Pucelle 
tritt in diesem Teil des Epos (Gesang V—IX) bereits stark in den 
Hintergrund. Man erkennt die Absicht des Dichters, sein Werk 
in die Länge zu ziehen. 

Im VIl. Gesang erscheint die Pucelle überhaupt nicht auf der 
Szene, statt dessen findet sich eine 14 Seiten lange Darstellung 
des Hundertjährigen Krieges an der Hand von Gemälden im 
Schlosse der Agnes, die mit einem Panegyrikus auf das Geschlecht 
der Dunois endet. Eine in die Zukunft weisende Fortsetzung 
dieses Lobgesanges auf die Familie seines Gönners bringt Chapelain 
im nächsten Gesang. Dem König Karl, dem Herzog von Clermont 
(einem Vorfahren der Bourbonen) und dem Grafen Dunois ent- 
hüllen die „Stimmen“ eine Reihe angenehmer und rubmreicher 
Auspizien, während für Johanna selbst sich hier erstmalig die 
Prophezeiung ihres tragischen Endes findet („Ta mort sera ta vie 
et la mort de l’Anglois“). 

Tatsächlich beginnt der Sturz der Heldin sich vorzubereiten. 
Das Vertrauen des Königs, durch die Einflüsterungen seines Günst- 
lings Amauray erschüttert, wendet sich von ihr ab und die mit den 
Engländern im Bunde stehenden höllischen Mächte lassen die 
Truppen, die bisher der Pucelle blindlings gefolgt waren, schwankend 
werden. Johanna sieht sich plötzlich isoliert. In sehr anschaulicher 
Weise ist dies in der Szene zum Ausdruck gebracht, in der sie 
ohne Begleitung das englische Lager auskundschaftet, die Feinde 
schlafend findet und nun zurückkehrt, um die Ihrigen zum Angriff 
zu führen. Da findet sie das französische Lager leer, die Truppen 
sind auf Befehl des Königs zurückgenommen worden. Man rät 
ihr zu fliehen, aber sie weist ein derartiges Ansinnen entrüstet 
zurück und wird vom Himmel mit strahlendem Glanze umgeben, 
vor dem die feindlichen Dämonen zurückweichen (IX. Buch). Die 
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englischen und burgundischen Heere haben sich nach Paris zurück- 
gezogen. Mit feurigen Worten predigt die Pucelle den Angriff auf 
diese Stadt. Alle sind von der Überzeugungskraft ihrer Rede 
hingerissen, selbst die Gegner verstummen. Der Angriff beginnt, 
an einzelnen Stellen dringen die Franzosen in Paris ein und richten 
ein entsetzliches Blutbad an, indessen Satan an die Häuser der 
Stadt Feuer legt. Da wird das Herz der Pucelle von plötzlicher 
Furcht ergriffen, ein ihr bisher fremdes Gefühl läfst sie dem Kampfe 
den Rücken kehren: 


„Un autre mouvement en son coeur excite 
L’esloigne tout & coup de la forte cit@“ (X. Buch) 


In der Einsamkeit bittet sie Gott, er möge den plündernden Sol- 
daten Milde einflöfsen. Fast gegen ihren Willen wird sie durch 
die kampfbegierigen Truppen wieder ins Getümmel gezogen. Sie 
verrichtet an der Seite Dunois’ in einer Reihe von drastisch ge- 
schilderten Einzelkämpfen Wunder an Tapferkeit. Zweimal wird 
ihre Truppe zurückgeschlagen, zweimal stürmt sie todesmutig gegen 
die Mauern der Stadt an. Talbot, der inzwischen durch Austausch 
wieder frei geworden war, stellt sich der gefürchteten Feindin in 
eigener Person zum Kampfe, und beide Teile tragen schwere 
Wunden davon. Man will die Jungfrau vom weiteren Vordringen 
zurückhalten, aber in fanatischer Beharrlichkeit rennt sie mit dem 
Rufe: „Je prendray la ville“ immer wieder gegen das Bollwerk der 
Feinde an. Himmlische Legionen steigen zu ihrer Hilfe hernieder, 
eine diamantene Mauer umgibt ihre Gestalt, von der die feindlichen 
Geschosse wirkungslos abprallen. Über Berge von Leichen erklimmt 
sie mit den Ihrigen die Wälle der Stadt, die Feinde sind wie gelähmt, 
mühelos können die Franzosen in die Hauptstadt eindringen — da 
ertönt von irgend woher das Signal zum Rückzug. Zum zweitenmal 
sieht sich Johanna allein, von den Menschen verlassen (XL Buch). 
Der König Karl hält sie für die Mörderin seines Lieblings 

Amauray, der infolge eines Intrigenspiels Satans mit Johannas Dolch 
in der Brust tot aufgefunden wurde. Mit fast den gleichen be- 
leidigenden Worten, mit denen sie einst Agnes vom Hofe verwiesen 
hatte, wird die Pucelle nun selbst verbannt: „Va, delivre mon camp 
de ta peste fatale.“ Jetzt, wo sie des kriegerischen Nimbus ent- 
kleidet ist, treten bei Johanna die Eigenschaften des empfindenden 
Weibes in den Vordergrund. Sie betet zu Gott, er möge den 
rächenden Strahl, der auf den frevelnden König gezückt ist, 
zurückhalten und will mit ihrem Bruder Rudolf zu Herde und 
Hirtenstab zurückkehren. In der Nähe von Saint Denis hängt sie 
Waffen und Harnisch am Stamme einer alten Eiche auf, um sie 
Gott zu weihen, als dessen Werkzeug sie sich stets betrachtet hat, 
und dem sie auch das letzte opfern will: ihr Leben. 

„Je depose ma force en de&posant ces armes 

Mon bras n’est pIns ton bras, et ma tonnante voix 

Ne fera plus fr&mir les rebelles Anglois. 
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Si pour te satisfaire il en faut davantage, 

S’il faut avec mon sang reparer ion ouvrage, 
S’il ne peut s’expier que par mon seul trepas, 
Vienne encore la mort, je ne la fuiray pas.“ 


Und der Himmel scheint seine Einwilligung zu dem Gelöbnis zu 
geben: ein Strahl der Abendsonne fällt auf die am Baume hän- 
genden Waffen und lälst sie in hellem Lichte aufleuchten. Heimatlos 
und verlassen zieht Johanna weiter. Sie gelangt in den Wald von 
Compiegne, wo sie in einer Felsenhöhle einen Monat lang ein 
Einsiedlerleben führt. Als das Heer des Burgunderherzogs heran- 
rückt, sucht Johanna Unterkunft in einem Kloster der Stadt. Dort 
findet sie das Volk und bestürmt sie mit Bitten um Hilfe. Nach 
langem Zaudern lälst sie sich bewegen, wieder Waffen — diesmal 
fremde — anzulegen und eilt mit einem gewissen Fatalismus in 
den Kampf: 


„Allons, ou nous conduit J’inevitable Sort 
Allons, ou nous attend l’in@vitable Mort.“ 


Siegreich dringt sie tief in die Reihen der anstürmenden 
Feinde vor, immer kämpfend gerät sie weitab von den schützenden 
Mauern der Stadt und will schliefslich mit wenigen Getreuen sich 
den Rückzug erzwingen, da läfst auf das Betreiben Satans hin der 
Kommandant Flavy das Tor schliefsen. Der Himmel verfinstert 
sich, denn Gott hat in seiner „tenebreuse et severe justice“ be- 
schlossen, die Pucelle in die Hände der Feinde fallen zu lassen, 
In diesem Augenblick zerbricht ihr Schwert, und sie wird gefangen. 


„Elle se tourne au Ciel et le trouve ferme“ 


Ein drittes Mal sieht sie sich verlassen, dieses Mal nicht nur von 
den Menschen, sondern von Gott selbst. Wortlos ergibt sie sich 
in ihr Schicksal und folgt den höhnenden und triumphierenden 
Feinden ins Gefängnis. 

Dieses an dramatischen Begebenheiten und: an neuen dichte- 
rischen Zügen im Bilde der Pucelle so reiche X1l. Buch von 
Chapelains Epos bildet den Abschlufs des Teiles, den der Dichter 
im Jahre 1656 erscheinen liefs und der in kurzer Folge sechsmal 
neu gedruckt wurde. Man kann ohne weiteres annehmen, dals 
diese zwölf Gesänge, welche die kriegerische Tätigkeit der Pucelle, 
ihre eigentliche Mission, enthalten, von Chapelain als ein einheitliches 
Ganzes gedacht waren und ihm eine Fortsetzung schon aus dem 
rein äufserlichen Grunde gewagt erscheinen mulste, weil sein 
eigentlicher Held, Dunois, nunmehr seine Rolle ausgespielt hatte 
und ihm keine Gelegenheit mehr gegeben werden konnte, sich in 
dem kriegerischen Ruhme der Pucelle zu sonnen. 

Der zweite Teil des Werkes erschien auch nicht mehr zu 
Lebzeiten des Dichters, sondern wurde erst viele Jahrzehnte später, 
im Jahre 1882, von H. Herluison und Rene Kerviler erstmalig ver- 
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veröffentlicht . Die ersten vier Bücher, in denen eine Reihe von 
Hof- und Liebesintriguen geschildert wird, zeigen noch weitere 
Abschweifungen vom eigentlichen Thema wie der erste Teil. Erst 
im 17. Buch begegnen wir der Pucelle, die im Gefängnis um die 
Ehre des Märtyrertums betet. Wieder folgen vier Bücher, welche 
die Aufstellung der englischen Armee in Plymouth, die Vergiftung 
der Agnes und die Erlebnisse von Bedfords Sohn Edward ent- 
halten. Nach einer Weissagung soll dessen Schicksal von dem Leben 
der Jeanne d’Arc abhängen. Bedford weigert sich infolgedessen 
anfangs, den Befehl zur Hinrichtung zu geben. Der Opfertod der 
Jungfrau wird im XXI. Buch, unter Wiederaufnahme des ursprüng- 
lichen Gedankens, dals die Pucelle eine Verkörperung der göttlichen 
Gnade darstelle, damit motiviert, dafs Gott eine Sühne für die 
Freveltaten des französischen Königs verlange. In einem Dialog, 
der eine ziemlich genaue Nachbildung der Mysteriums-Szene des 
ersten Buches ist, bittet die Jungfrau Maria Gottvater, er möge den 
Tod der Pucelle als Sühne für die Sünden des neuen Adams 
(Karls VIL) annehmen, wie ihr Sohn für die Sünden des alten 
Adam gestorben sei. Nach längerem Zögern erklärt sich Gottvater 
einverstanden: 


„Ouy, que sa juste vie & l’injuste elle preste; 
Que par sa dure mort l’ingrat elle rachdte.“ 


So erscheint der Märtyrertod der Pucelle als eine Wiederholung 
des Versöhnungsopfers auf Golgatha. Ein gedanklicher Höhepunkt, 
gegen welchen die nun folgenden Schilderungen: die Gerichts- 
verhandlung, die Verbrennung, die Fortsetzung von Jeannes Mission 
durch Marie, deren Vereinigung mit Dunois und die Einnahme 
von Paris notgedrungen abfallen müssen. 

Wer sich der Mühe unterzieht, das Bild der Jeanne d’Arc aus 
dem Gewirre von herkömmlichen Episoden und dem Schwulst der 
Sprache in Chapelains Epos herauszulösen, wird es keineswegs 
seelenlos und schemenhaft finden können. Gerade in den Szenen, 
in welchen die Pucelle redend und handelnd auftritt, ist es dem 
Dichter am besten gelungen, sich von der Tradition freizumachen 
und der Heldin menschlich bewegte Züge zu verleihen. So liegt 
z. B. in der dreimal wiederkehrenden Schilderung der tragischen 
Vereinsamung Jeannes (IX., XL und XII. Buch) eine wirkungsvolle 
Steigerung. Das Schicksal Johannas wird hier in die Sphäre all- 
gemein menschlichen Erlebens und Erleidens gerückt. Die von 
edelstem Tatendrang beseelte Jungfrau erscheint in diesen Szenen 
als Trägerin eines Ideals, dem die Menge im Anfang begeistert 
folgt, um nach und nach zu erlahmen und von kleinlichen Rück- 


ı „Les douze derniers chants du po&me de La Pucelle, publi&s pour la 
premiere fois sur les manuscrits de la Bibliothöque Nationale par H. Herluison 
prec&des d’une preface de l’auteur et d’une &tude sur le po&me de La Pucelle 
par Rene Kerviller“. Orl&ans 1882. 
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sichten bewegt, es schlielslich im Stich zu lassen 1. Chapelain hat 
an diesen Stellen den selbstgewählten allegorischen Rahmen ge- 
sprengt und die Pucelle nicht nur als „la Grace divine“ dargestellt, 
welche den Willen stärkt und die Leidenschaft zähmt, sondern als 
selbständig handelndes und empfindendes Menschenwesen, dessen 
tragisches Geschick weit mehr Aufmerksamkeit und Anteilnahme 
erweckt als die konventionellen Heldentaten der Ritter und das 
Intriguenspiel der Hofleute. 

Allerdings verbirgt sich die dichterische Ader Chapelains unter 
der lastenden Fülle des ermüdend lang ausgesponnenen historischen 
Stoffes und dem üppigen Geranke des antikisierenden Beiwerks. 
Es ist nur allzu verständlich. dafs man die „Pucelle“ seit Boileaus 
vernichtender Kritik ? als unlesbar und langweilig betrachtet hat. 
Dabei ist allerdings zu beachten, dafs sich Boileaus spottlustige 
Angrifie allein gegen die Form des Chapelainschen Epos richten, 
während der Gegenstand selbst und die Handlung des Gedichtes 
an keiner Stelle kritisiert werden. Chapelain, der ungelenke Verse- 
schmied, der mit schwerem Hammer auf den gesunden Menschen- 
verstand losschlägt?, der in seiner schwülstigen Ausdrucksweise auf 
den Spuren Virgils zu wandeln wähnt, Chapelain, der sich selbst 
für einen bedeutenden Dichter hält, und Ehren und klingenden 
Lohn in Fülle einheimst, dieser Chapelain ist es, den Boileau in 
unbarmherziger Weise geilselt. Gegen die Wahl des Gegenstandes 
in Chapelains Pucelle hätte Boileau wohl um so weniger etwas ein- 
wenden können, als die Jeanne d’Arc an sich in ihrer kurzen, 
meteorhaft leuchtenden Siegeslaufbahn durchaus den Anforderungen 
entspricht, welche er in seiner Art Poetique* an die in Epos und 
Drama zu behandelnden Helden stellt. 

Wenn die Lebenskraft von Chapelains Epos bereits wenige 
Jahrzehnte nach seinem Entstehen erlosch und es der heutigen 
Zeit eigentlich nur noch durch die Kritik Boileaus und die weit 
berühmtere Satire Voltaires bekannt ist, so liegt das in erster Linie 
daran, dafs hier der Dichter wie die meisten seiner Vorgänger 
etwas Neues und Eigenartiges mit hergebrachten, dem Gegenstand 
im Innersten wesensfremden Mitteln dargestellt hat. Gleich den 
übrigen Darstellungen mittelalterlicher Helden in der französischen 
Klassik (Alaric von Scudery, Childebrand von Carel de Sainte Garde 
u. a. m.) entbehrt Chapelains Pucelle der inneren Einheitlichkeit. 
Der Dichter hatte dies wohl ursprünglich selbst empfunden, wenn 
er in seiner Einleitung sagt, dals er nach reiflicher Überlegung 


1 Es ist daher nicht angängig von der „innerlich reglosen Seelenlosigkeit“ 
der Heiligen bei Chapelain zu sprechen. (Klemperer, Jeanne d’Arc als 
dichterische Gestalt. München, Muncker-Festschrift 1926.) 

% Satire III, IV, VII und IX. Über die literarische Fehde, die sich um 
Cbapelains Pucelle entspann, s. die Studie von Kerviler über die letzten 
12 Gesänge. 

® „De son lourd marteau martelant le bon sens“ Boileau, EpigrammesXIV. 

* TIL. Gesang. 


Beihekt zur Zeitschr. f. rom. Phil. LXXVI, 5 
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doch geglaubt habe, den Spuren seines Vorbildes Virgil und damit 
der streng klassischen Darstellungsweise nicht unbedingt folgen zu 
dürfen!. Er ist indessen seinem Vorsatz nur zu Beginn und am 
Ende der zwölf ersten Gesänge, sowie in der christlichen Motivierung 
des Opfertodes im XXII. Gesang getreu geblieben, eben jenen Stellen, 
welche dem Bild der Pucelle die wärmsten und lebendigsten Züge 
verleihen. Was dazwischen liegt, ist höfischer Geist des ı7. Jahr- 
hunderts in griechisch-lateinischem Gewande. Die französische 
Volksheldin spielt die Rolle einer „vaillante heroine“, einer Dido, 
einer Phedre oder Esther, während sie an Rang einem der ruhm- 
reichen Feldherrn des Sonnenkönigs gleichgestellt ist. Aber gerade 
diese äufseren Momente, die Erhebung der Pucellegestalt in den 
Lichtkreis des Versailler Hofes und ihre Einreihung unter die Ge- 
stalten der klassischen Dichtung sind es, die dem Epos Chapelains 
formgebende Kraft für die Darstellungen der folgenden Jahrhunderte 
verliehen haben. 


Zusammenfassung des 17. Jahrhunderts. 


Unverändert hat sich in Chretiens Pastorale, d’Aubignacs 
klassischer Tragödie und Chapelains Epos das Bild der Pucelle 
als „egregia bellatrix“ erhalten. Noch hat das rein Stoffliche in 
allen drei Dichtungen den Vorrang. Daneben tauchen aber die 
ersten Problemstellungen auf: bei d’Aubignac ein Liebeskonflikt, 
bei Chapelain Liebes- und Hofintriguen, welche zwar die Einheit- 
lichkeit und traditionelle Einseitigkeit des Charakters der Heldin 
nicht zu stören vermögen, aber immerhin ihr Bild aus der Sphäre 
des Übermenschlichen, in welche es die Renaissancedichtung ge- 
stellt hatte, herausheben und in einen allerdings konventionell be- 
grenzten Kreis menschlichen Fühlens und Handelns einreihen. 
Noch treten die Probleme nur von aulsen an die Pucelle heran: 
rein weibliche Empfindungen, wie Mitleid, Heimatsehnsucht oder 
Liebe entspringen nicht ihrem eigenen Gemüte, sondern werden 
durch zufällige äufsere Begebenheiten wachgerufen. Sie beeinflussen 
nie in entscheidender Weise den Gang der Handlung und dienen 
lediglich dazu, die herkömmlichen Charaktereigenschaften der Jung- 
frau: Männlichkeit, Heldenmut, Keuschheit stärker hervortreten zu 
lassen. Das höfische Intrigenspiel, das d’Aubignac andeutungs- 
weise und Chapelain in breiter Ausführlichkeit in die Handlung 
einflicht, vermag ebensowenig die Eindeutigkeit im Charakter und 
in der Handlungsweise der Pucelle zu verändern. Dazu ist die 
Gegensätzlichkeit nicht scharf genug ausgeprägt. Denn Chapelain 
hat keineswegs etwa nach Art zahlreicher Bearbeiter des ı9. Jahr- 
hunderts das Problem so aufgefalst, dals die kindliche Unbefangen- 


ı „Jay creu devoir declarer que c’est apr&s y avoir bien songe que je 
me suis eloigne de la voye que l’autre a tenue“ (Preface, I. Teil). Ähnlich 
äufsert sich Chapelain in der Vorrede zum II. Teil seines Epos. 
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heit Johannas einer korrupten Hofgesellschaft gegenübersteht, sondern 
er reiht Johanna als gleichberechtigte Heldin in den Kreis des Hofes 
ein und läfst die Intrigen nur entstehen, um unter gelegentlichen 
Anspielungen auf die Zeitereignisse der Jungfrau selbstloses Einsetzen 
für den monarchischen Gedanken stärker hervortreten zu lassen. 

Mit dem Epos Chapelains vollzieht sich die endgültige Ver- 
einigung des Pucelle-Bildes mit dem französischen Staatsgedanken, 
deren Anfänge auf die Vigiles du roi Charles VII von Martial 
d’Auvergne zurückzuführen sind. Jeanne d’Arc ist zur Retterin 
und Wahrerin des absolutistischen Königtums erhoben worden. 
Ihr Heldentum hat damit die für das Zeitalter Ludwigs XIV. 
höchste und letzte Weihe erhalten. Eine Steigerung war einfach 
nicht denkbar. Mithin bedeutet Chapelains Epos einen Höhepunkt 
in der äufseren Entwicklung des Pucelle-Stoffes und einen Abschlufs 
in der Reihe der dichterischen Versuche, dem Bilde der Jeanne 
d’Arc klassische Geltung zu verschaffen. 


5* 


Das XVII. Jahrhundert. 


Voltaire. 


„Nous n’avions point de po&me &pique en France, et je ne 
sais m&me si nous en avons aujourd’hui* schrieb Voltaire in seinem 
Essai sur la po&sie epique ! unter bescheidenem Hinweis auf seine 
Henriade, die damals bereits eine stattliche Anzahl von Auflagen 
erlebt hatte. Als Dichter und Kritiker hat sich Voltaire mit dem 
französischen Epos auseinandergesetzt. Als Dichter in der Henriade, 
die in Erfindung und Ausführung aber letzten Endes doch in der 
überlieferten Theorie stecken blieb, als Kritiker in dem oben er- 

“ wähnten Essai und in der bedeutendsten satyrischen Dichtung des 
18. Jahrhunderts: „La Pucelle d’Orl&ans“. Dieses Gedicht, das ur- 
sprünglich durch ein Gespräch am Tische Richelieus veranlalst 
wurde, da einer der Gäste äufserte, Voltaire könne das Thema 
der Pucelle weit besser behandeln als Chapelain, bedeutete für 
: Voltaire im Anfang nichts anderes als eine Improvisation. Vielleicht 

‚, wäre das Werk auch in diesen Anfängen stecken geblieben und 
niemals über den Umfang der übrigen satyrischen Dichtungen 
Voltaire’s hinausgewachsen, wenn nicht während der Arbeit der 
Stoff eine solche Gewalt über den Verfasser erlangt hätte, dals er 
die Kreise seiner Schilderungen und persönlichen Betrachtungen 
immer weiter zog, dafs er in das eine Gedicht all die Gedanken 
"hineinlegte, die er sich andern Ortes zu verkünden versagen mulste. 

Zu kaum einem andern Werke stand Voltaire in so starkem 
Abhängigkeitsverhältnis wie zu seiner Pucelle. Dies lehrt schon die 
eigentümliche Erscheinungsgeschichte des Buches. Im Jahre 1735 
wurden einzelne Teile wider den Willen des Verfassers mit ver- 
gröbernden und entstellenden Zusätzen versehen handschriftlich 
verbreitet, was eine ernste Gefahr für die Sicherheit des Dichters 
bedeutete?. Um dieser zu entgehen begann Voltaire sein eigenes 
Werk zu fälschen, indem er soviel schlechte und stümperhafte Verse 


1 Original in englischer Sprache. Übersetzung von Desfontaines, 

2 Im 3. Band der Prosawerke von Puschkin (Übersetzung von Fega 
Frisch im Verlage Buchenau und Reichert, München) findet sich eiu Brief- 
wecbsel zwischen Jean Francois Philippe Dulys, einem Nachkommen des leib- 
lichen Bruders der Jeanne d’Arc und Voltaire. Unter Bezugnahme auf die 
„Pucelle“* beschuldigt Dulys Voltaire grober Ehrverletzung und fordert ihn 
zum Duell. Voltaires Antwort ist von ängstlicher Höflichkeit. Er lehnt die 
Autorschaft der „Pucelle* glattweg ab und beruft sich auf die anerkennenden 
Verse, die er in der Henriade der Jeanne d’Arc gewidmer hat. 
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unter den Text mischte, dafs niemand in ihm den Verfasser ver- 
muten konnte. Aber die Nachfrage nach der Pucelle war in Frank- 
reich und Deutschland so ungeheuer, dafs im Jahre 1754 von 
einem unternehmungslustigen Verleger eine Drucklegung in die 
Wege geleitet wurde, und im Jahre darauf mehrere Ausgaben rasch 
hintereinander folgten. Diese „Raubdrucke* weisen zum Teil nur 
eine ganz entfernte Ähnlichkeit mit der „Pucelle* aufl, wie sie 
Voltaire endlich notgedrungen im Jahre 1762 selbst herausgab. 
Für eine Darstellung des literarischen Bildes der Jeanne d’Arc 
ist Voltaires Pucelle nur von sekundärer Bedeutung. Denn die’ 
Jungfrau von Orleans, welche Voltaire schildert, stellt nicht die 
dichterische Konzeption der historischen Jeanne d’Arc dar, sondern 
will und soll nichts anderes sein als ein bis in die kleinste Einzel- 
heit ausgeführtes parodistisches Bild von Chapelains Pucelle. Die 
historische Jeanne d’Arc und die von Chapelain dargestellte be- 
deuteten für Voltaire zwei grundverschiedene Begriffe. Die erstere 
schildert er in durchaus sachgemälser und objektiver Weise und 
nicht ohne persönliche Anteilnahme in seinem „Essai sur le moeurs“ ' 
(1762) und dem Dictionnaire philosophique? als „Heldin, die würdig. 
war des Wunders, das sie vollbracht zu haben vorgab“, als Opfer 
der Staatsraison und Inquisition, als Befreierin des Vaterlandes, als, 
Retterin ihres Königs. Wenn Voltaire auch als Rationalist die 
göttliche Inspiration und die Wunder der Jungfrau als bewulste.« 
Täuschung ansehen mulste?, so gab ihm diese Einstellung aber 
andererseits das Recht, die unerhörte Undankbarkeit und Kurz- 
sichtigkeit, die in dem Prozesse zutage trat, gebührend zu geilseln.. 
Als Voltaire daran ging die Chapelain’sche Pucelle zu par- 
odieren, hat er sofort mit genialem Scharfblick erkannt, dafs die 
wirkungsvollste Gegensätzlichkeit darin beruhen mulste, dafs er das 
Gesamtbild der jungfräulichen Heroin mit dem ganzen höfischen 
Milieu, mit dem ganzen kunstvollen und prunkvollen Apparat von 
unbesiegbaren Helden und empfindsamen Damen, von Seelengröfse 
und Edelmut in eine rein menschlich engbegrenzte Sphäre rückte: : 


‘ 


„Je l’avouerai, j’aime toute aventure 

Qui tient de pr&s & l’humaine nature; 

Car je suis homme, et je me fais honneur 

D’avoir ma part aux humaines faiblesses.“ (7. Gesang.) 


Chapelains Hirtin, „die wie eine Königin unter ihren Lämmern 
herrscht, deren Herz aber darnach lechzt, einst im Himmel zu’ 
herrschen“, forderte in erster Linie Voltaires Spott heraus. So schuf’ 
er die übersinnliche Schäferin in eine dralle Stalldirne und Kellnerin 


I Siehe die Varianten in Band VIII der Oeuvres completes de Voltaire. 
Paris, Hachette 1877. 

%2 Auch im VII. Gesang der Henriade erwähnt Voltaire die Jeanne d’Arc 
unter den Helden „Qu’enflamma leur devoir et non pas leur furie“. 

® [n der Abhandlung „Un Chretien contre six Juits“ (1776) wendet sich 
Voltaire gegen die Annahme, dafs die Jeanne d’Arc inspiriert gewesen wäre 
(XVIIIe Sottise de Nonotte). 
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‚um, die uneheliche Tochter eines Pfarrers und einer Hausmagd, ohne 
sie indessen eines gewissen persönlichen Reizes zu entkleiden: 


„Son air est fier, assur€e, mais honntte; 

Ses grands yeux noirs brillent & fleur de tete; 
Trente-deux dents d’une &gale blancheur 

Sont l’ornement de sa bouche vermeille, 

Qui semble aller de l’une & l’autre oreille, 
Mais bien bord&e et vive en sa couleur, 

A pp£tissante, et fraiche par merveille. 

Ses tetons bruns, mais fermes comme un roc, 
Tentent la robe, et le casqne et le froc. 

Elle est active, adroite, vigoureuse; 

Et d’une main potelee et nerveuse 

Soutient fardeaux, verse cent brocs de vin, 
Sert le bourgeois, le noble, le robin; 

Chemin faisant, vingt soufflets distribue 

Aux £tourdis dont l’indiscr@te main 

Va tätonnant sa cuisse ou gorge nue; 
Travaille et rit du soir jusqu’au matin, 
Conduit chevaux, les panse, abreuve, £teille; 
Et les pressant de sa cuisse gentille, 

Les monte & cru comme un soldat.“ (2. Gesang.) 


Als Saint-Denis als Deus ex machina in dem Augenblicke er- 
scheint, da ein Zauberer und ein Mönch ein Attentat auf ihre Jung- 
fräulichkeit ausüben wollen, und ihr den Auftrag Gottes verkündet, 
da staunt sie zunächst nur „ouvrant un large bec“ und versteht kein 
‘Wort. Aber plötzlich beginnt die „Gnade“ in ihr zu wirken: 


nee... cette augustine gräce 
Dans son esprit porte un jour efficace. 
Jeanne sentit dans le fond de son caur 
Tous les &lans d’une sublime ardeur, 
Non, ce n’est plus Jeanne la chambridre, 
C’est un heros, c’est une äme guerriere® (2. Gesang.) 


Wirksamer als durch diese plötzliche Umwandlung der Stallmagd 
zur Heroine hätte Voltaire die gekünstelte Allegorie Chapelains, 
“der die Pucelle als Verkörperung der göttlichen Gnade aufgefalst 
wissen wollte, nicht verspotten können; wie es überhaupt keine 
Schwäche des Chapelain’schen Epos gibt, die nicht von den sicheren 
Pfeilen Voltaire’scher Ironie getroffen wird 1. 


1 Dies im Einzelnen aufzuzeigen geht über den Rahmen der vorliegenden 
‘ Arbeit hinaus. Es sei nur u.a. auf die treffliche Persiflage der „Visionen“ 
des VIII. Buches bei Chapelain hingewiesen, die ihr Gegenstück in dem 
prophetischen Traum Bonneau’s, des Beichtvaters Karls VII., finden, in welchem 
alle Liebesabenteuer der künftigen Könige Frankreichs dargestellt werden. 
N Auch gegen Milton richtet sich Voltaires Ironie in der Pucelle. S. Ernst 
Merian-Genast, Voltaire und die Entwicklung der Idee der Weltliteratur. 
Erlangen 1926. S. 161. 
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Während Chapelain es nicht verstanden hat, in sein Gedicht 
einen tragischen Konflikt zu legen, der die Handlung zu einem 
Höhepunkt steigert und das Schicksal der Heldin zum Menschen- 
schicksal werden lälst, hat Voltaire einen derartigen Konflikt ge- 
schaffen. Aber es ist ein komisch-grotesker Konflikt, eine neue, 
und unerwartet-menschliche Beleuchtung des Heldentums der Pucelle: 
der Kampf um ihre jungfräuliche Unberührtheit, die der Dichter 
in Anlehnung an die Antike zum Symbol der Stärke Frankreichs: 
(le palefroi de la France) erhebt: 


rn 00. ce saint pucelage 
Est des Troyens le grand Palladium, 
Le bouclier sacr du Latium.“ (13. Gesang.) 


Die Jungfräulichkeit Jeannes ist der Angelpunkt, um den sich, 
die Handlung dreht, das eigentliche Agens der ganzen Dichtung, 
der Siegespreis des Kampfes zwischen Engländern und Franzosen, 
zwischen Heiligen und Dämonen. Von der Bewahrung dieser 
Jungfräulichkeit wird die Befreiung Orleans abhängig gemacht: 


n« » . . Jeanne d’Arc dessous son cotillon 
Gardait les clefs de la ville assiegee“ (20. Gesang.) 


Da das Bestreben der Engländer naturgemäls darauf ausgeht in 
erster Linie diesen Zauber zu brechen, so hören wir herzlich wenig 
von eigentlichen Waffentaten Jeannes. Diese Art von Kampf- 
handlungen wird unter grotesker Häufung der Geschehnisse mög- » 
lichst rasch abgehandelt (15. u. 19. Gesang). Breit ausgesponnen sind 
dagegen die vielen kleinlichen Hindernisse, meist sehr realistischer 
und trivialer Art, die sich der Pucelle auf ihrer Siegeslaufbahn 
entgegenstellen. Jeanne unterliegt sogar einmal im Einzelkampf 
mit Jean Chandos (XIII. Gesang) und wird nur durch ein plötz- 
liches, von Sankt Dionys herbeigeführtes Wunder aus der Gefahr 
eırettet, ihr „Palladium“ zu verlieren. Die Entscheidung im 
französisch-englischen Kampf wird auch nicht durch das Eingreifen 
der Jeanne d’Arc herbeigeführt, sondern durch ein literarisches 
Ereignis: das Wettdichten zwischen dem Heiligen Georg, dem 
Schutzpatron der Engländer, und dem heiligen Dionys, der 
auf Seiten Frankreichs steht, wobei ersterer natürlich unterliegen 
muls. Getreu dem Chapelain’schen Vorbild tritt die Gestalt der 
Pucelle auch bei Voltaire in verschiedenen Gesängen vollständig, 
in den Hintergrund. Dafür finden sich weitausgesponnene Liebes- 
abenteuer mit grotesk-satirischen Beschreibungen von Zauber- 
schlössern und aufserweltlichen Reisen, die Voltaire, wie man aus 
der fingierten Vorrede des Benediktiners Dom Apuleius Risorius 
entnehmen kann, in bewulster Karikierung der italienischen 
Renaissance-Epen geschaffen und mit zahlreichen Anspielungen 
auf die Zeitgeschichte versehen hat. 

Agnes Sorel, bei Chapelain die eifersüchtig -erbitterte Feindin 
der Jungfrau, wird bei Voltaire zu ihrer komischen Gegenspielerin. 


U 
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‚ Während es das Schicksal Jeannes ist durch alle Fährlichkeiten 
hindurch ihre Keuschheit zu bewahren, ist es die Bestimmung der 
„ Agnes Sorel fortwährend im Kampfe um ihre Tugend zu unterliegen: 


„Et votre sort, objet charmant et doux, 
Est & chamais de pecher malgr& vous.“ (11. Gesang.) 


Durch diesen Gegensatz wird die Standhaftigkeit der Pucelle 
in ein noch helleres und unwirklicheres Licht gerückt. Denn wenn 
sie den Huldigungen des tapferen Dunois auch durchaus zugäng- 
‚lich ist, so verheilst sie ihm den Preis seines standhaften Werbens 
“nicht früher, als bis die Engländer aus Frankreich vertrieben sind: 


„Sur des lauriers nous coucherons ensemble.“ 


Für Voltaire ist das Phänomen eben nicht die Jungfrau, die zu 
‚den Waffen greift, um das Vaterland zu retten, sondern das Bauern- 
"mädchen, das ein Jahr lang seine Unschuld bewahrt: 


„Et le plus grand de ses rares travaux 
Fut de garder un an son pucelage.“ 


Diesen Gedanken hat Voltaire im ganzen Epos auch folgerichtig 
durchgeführt. Durch alle Anfechtungen geht die Pucelle mit Hilfe 
ihres Schutzheiligen Saint-Denys siegreich hindurch und als zuletzt 
"Satan selbst in Gestalt ihres treuen Esels sie zur Sünde verführen 
will, wird dieser Höhepunkt der Groteske durch das Dazwischen- 
treten des getreuen Dunois in die Bahnen normaler Empfindung 
gelenkt. Es ist die Hervorhebung dieses Umstandes für die Be- 
urteilung des Voltaire’schen Epos insofern wichtig, als hier gerade 
die stärkste Kritik eingesetzt hat. In zweien der Raubdrucke ! 
nämlich, die vor der offiziellen Veröffentlichung des Gedichtes durch 
den Autor selbst erschienen, ist die Szene zwischen Jeanne und 
“ihrem Esel in einer Weise geschildert, welche den Höhepunkt der 
Obszönität darstellt und geeignet ist das Ansehen Voltaires als 
Mensch und als Dichter aufs schwerste zu schädigen. Infolge der 
weiten Verbreitung der Raubdrucke hat man diese Szene Voltaire 
zugeschoben, ohne zu bedenken, dafs sie — abgesehen von der 
abstossenden Form — gar nicht in den Gedankengang des Epos 
hineinpalst. Denn Voltaire wollte gerade in enger Anlehnung an 
Chapelain, welcher als Huldigung für seinen Gönner die geistige 
‚Verwandtschaft der Jeanne d’Arc mit dem Grafen Dunois hervor- 
"hebt, die Beziehungen der Beiden in ein menschlich - alltägliches 
‚Licht rücken und der Pucelle als Lohn für ihr tapferes Ausharren 
"zuletzt die Liebe des braven Bourgeois- Typ Dunois zukommen 
lassen. Dadurch hat er die hochtrabende und geschraubte Dar- 
stellung Chapelains viel nachdrücklicher gegeifselt als er es durch 
die Schilderung einer widernatürlichen Verirrung seiner Heldin 
hätte tun können. In scharfer Weise wendet sich Voltaire in seiner 


I Dem in ı8 und dem in 24 Gesängen. Vergleiche die Varianten der 
Gesamtausgabe von Voltaires Werken 1877, Paris Hachette, S. 301. 
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Ausgabe von 1762 zu Beginn des 21. Gesanges gegen die Fälscher 
seines Textes: 


„Profanateurs indignes de memoire, 

Vous qui de Jeanne avez souill& la gloire, 
Vils &crivains qui de mensonge £pris, 
Falsifiez les plus sages £crits. 

Vous pretendenz que ma Pucelle Jeanne 
Pour son grison sentit ce feu profane; 
Vous imprimez qu’elle a mal combattu; 
Vous insultez son sexe et sa vertu.“ 


Immerhin bot die Darstellung der Jeanne d’Arc für die Gegner 
Voltaires noch Angrifisflächen genug. Kennzeichnend ist aber, dafs 
kaum einer der Zeitgenossen des Dichters sich durch die Pucelle 
sittlich verletzt fühlte, sondern dals man in dem Buch ein Instrument 
der Aufklärung sah und es aus diesem Grunde, namentlich von’ 
kirchlicher Seite, auf das Nachdrücklichste bekämpfte. Der Kampf“ 
spielte sich in Frankreich zunächst auf rein literarischem Gebiete 
ab, indem man, um Voltaire zu schaden, nun plötzlich den längst- 
vergessenen Chapelain in den Himmel hob und sein Epos als die 
Epopo& Frankreichs feiertel. Oder man verglich die „Pucelle“ mit 
Voltaires „Henriade“, um auf diese Weise beide Werke herabsetzen . 
zu können. Auch eine völlig unhistorische und kritiklos verherr- 
lichende Darstellung des Lebens der Jeanne d’Arc von Lenglet 
Dufresnoy wurde 1753—1784 durch Voltaires Epos gezeitigt. 

Die sittlichen Einwände gegen das von Voltaire gezeichnete Bild 
der Pucelle haben in Deutschland bereits bei Gottsched und den 
Anakreontikern eingesetzt und sich seit dieser Zeit in der Mehrzahl 
der literarhistorischen Darstellungen erhalten. Erst Brandes? und 
Popper-Lynkeus? haben es versucht der Pucelle als Kunstwerk 
gerecht zu werden. Besonders letzterer ist bemüht das Epos auf 
Kosten der idealistischen Auffassung Schillers in ein helles Licht 
zu rücken. Doch sind solche gewaltsame Rehabilitationsversuche 
ebenso unangebracht wie die einseitige Verdammung der Dichtung. 
Wenn wir wissen, dafs Voltaires Pucelle als vielbegehrte Lektüre 
im 18. Jahrhundert vor und nach ihrem offiziellen Erscheinen einen 
ungeheuren Leserkreis fand, dafs Fürsten und Prinzessinnen sich. 
unter vielen Mühen Exemplare des Werkes verschafften, dals bis 
zum Jahre 1802 bereits 8 deutsche Bearbeitungen vorhanden waren, . 
so sind wir berechtigt das Werk als durchaus zeitgemäfs anzusprechen. 


ı So der Abb& Pre&vost in seiner Zeitung „Le Pour et le Contre“, 
Marivaux in einem Artikel des „Mercur francais“ vom Januar 1755 und 
Trevou in seiner „Annee litteraire“ von 1756 u. a.m. 

3 Voltaire, Berlin 1923, Bd. I, S. 296 —300. 

® Voltaire, Wien und Leipzig 1925, S. 55—60. 

% Über diese und über die Aufnahme, welche Voltaire’s Pucelle in 
Deutschland fand, s. H. A. Korff, Voltaire im literarischen Deutschland des 
ı8. Jahrh., Heidelberg 1917, S. 419 —446. 
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In dieser Aktualität liegt eben die Stärke — und auch die Schwäche 
des Epos. Als typisches Elaborat des Rokokogeistes, dem das 
Heroisch-Posenhafte innerlich fremd war, mulfste die geistvoll er- 
dachte und zierlich ausgearbeitete Parodie auf den Klassizismus 
begeisterten Anklang finden. Das ı8. Jahrhundert vermochte eben 
nicht sich das Bild der Jeanne d’Arc anders vorzustellen, als Voltaire 
es gemalt hatte. Johanna die Heldin, die Amazone, bedeutete 
etwas Hergebrachtes und trug den leichten Moderduft des 17. Jahr- 
hunderts an sich. Johanna, die Jungfrau, die inmitten eines laster- 
haften Hofes und einer zügellosen Soldateska ihre Reinheit bewahrt, 
das war ein neues und prickelndes Sujet, dem sich allerlei originelle 
und pikante Seiten abgewinnen lielsen. 

So würde die Pucelle Voltaires trotz des tönenden Namens 
ihres Verfassers an Bedeutung den Kreis der Zeitsatiren des 18. Jahr- 
hunderts kaum überschreiten, wenn nicht hie und da zwischen den 
Zeilen das Gesicht des Dichters selbst auftauchte, der mit weisem 
Augurenlächeln dem tollen Spuktreiben seiner Gestalten zuschaut. 
Und auch mit einer gewissen väterlichen Liebe die Figur der 
Johanna durch die Gefilde der Groteske führt, ähnlich wie 150 Jahre 
später Anatole France inmitten gelehrter historischer Erörterungen 
plötzlich die von ihm selbst geschaute Jeanne d’Arc auftauchen 
läfst. Die „Pucelle* war Voltaires heimliche Liebe, die Freude 
seines reiferen Alters, die bildhafte Verkörperung eigener kecker 
Jugendlust, wie er dies in dem Epilog zu der Fassung von 1756 
zum Ausdruck gebracht hat: 


„C’est par ces vers, enfants de mon loisir, 
Que j’egayais les soucis du vieil age: 

On don du ciel! Tendre amour! Doux desir! 
On est encore heureux par votre image; 
L’illusion est le premier plaisir.“ 


Robert Southey. 


„It had been the earliest of my day-dreams* schrieb Robert 
Southey am 30. August 18371 über sein Epos „Joan of Arc“, von 
dessen Konzeption und erster Fassung er damals nicht nur zeitlich 
durch mehr als 4 Jahrzehnte, sondern auch gedanklich durch eine 
Weltanschauung geschieden war. Nicht ohne inneren Widerstreit 
ist der 63 jährige Hochkirchler und Tory-Anhänger Southey daran- 
gegangen das revolutionäre Jugenddrama, welches er als 19 jähriger 
Medizinstudent unter dem Eindruck des amerikanischen Freiheits- 
kampfes und der französischen Revolution als flammenden Protest 
gegen den Koalitionskrieg von 1793 innerhalb weniger Wochen 
niedergeschrieben hatte (gedruckt 1796), in die Reihe seiner ge- 
sammelten Werke aufzunehmen. Immer wieder waren in den 5 Auf- 


1 Preface zu Joan of Arc. Robert Southey, Poetical Works. ı0 vol. 
London 1837. 
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lagen, welche das Epos bis zum Jahre ı817 erlebte!, Streichungen 
und Veränderungen vorgenommen worden, immer wieder war der 
Kampf zwischen poetischer Intuition und bürgerlicher Rücksicht- 
nahme in des Dichters Seele neu entstanden, wovon die zahlreichen 
Hinweise in seinem Briefwechsel Zeugnis ablegen?. Allein der 
republikanische „Wachtraum“ des Jünglings vermochte durch die 
politische Gesinnungsänderung des reifen Mannes in der Schroffheit 
seiner Form wohl gemildert, aber in der Eigenart seines gedank- 
lichen Aufbaus nicht wesentlich verändert zu werden. So bietet 
die Joan of Arc in der uns jetzt vorliegenden Form (von 1837) 
immer noch ein Bild jenes Ideals der Menschheitsbeglückung, wie 
es die französische Revolution in der Seele zahlreicher europäischer 
Dichter am Ausgang des ı8. Jahrhunderts hatte erstehen lassen. 

Wenn P. Th. Mitschke3 sagt, dafs „die Geschichte der Johanna 
von Arc dem Dichter das passendste Thema bot um seine 
revolutionären Ideen zum Ausdruck zu bringen“, so ist dies 
durchaus nicht von vornherein einleuchtend. Galt doch die Gestalt 
der Jeanne d’Arc seit Chapelain als die Repräsentantin des ab- 
soluten Königtums, dessen Rettung ihr von Gott aufgetragen wurde 
und in dessen Wiedereinsetzung sie den eigentlichen Zweck ihrer 
Mission erblickte. Wir hätten also bei Southey, dem Republikaner, 
etwas durchaus Neues zu erwarten: Jeanne d’Arc, die dem niederen 
Volke entsprossene Heldenjungfrau, deren urwüchsig gesunder Kraft 
es bedurfte, um ein in Wanken geratenes, entartetes Fürstenhaus 
vor dem drohenden Untergang zu bewahren. Der rasche Aufstieg 
auf der Bahn des Ruhmes, solange das Waffenglück ihr hold war, 
ihre plötzliche Vereinsamung im Unglück und endlich der schmach- 
volle Opfertod fast unter den Augen des französischen Königs — dies 
alles hätte den wirkungsvollen Hintergrund zu einem revolutionären 
Epos par excellence geben können. Allein der junge Southey hat 
den entscheidenden Schritt, in der Jeanne d’Arc den Tiers-Etat 
zu verkörpern, doch nicht gewagt. Diese Verkörperung vollzog 
sich erst in der Person des Wat Tyler, des Helden eines kurze Zeit 
später (1794) entstandenen gleichnamigen Revolutionsdramas. Joan 
of Arc tritt nicht als Anklägerin des schwachen französischen Königs 
auf, sondern nur als seine Mahnerin, als die Stimme seines Ge- 
wissens, als Gegenspielerin der buhlerischen Agnes Sorel, im Übrigen 
aber als pflichtgetreue Bannerträgerin der französischen Lilien. Erst 
ganz am Schluls des Epos, da der König von ihrer Hand gekrönt 
und das heilige Öl über seinen Scheitel ausgegossen ist, findet sie 
angesichts des Volkes, das glaubend und vertrauend zu seinem 
König aufschaut, freiere und eindringlichere Worte (X, 700fl.): 

ee I do beseech the king! 
By all the thousands that depend on thee, 


18. C.H.L. XI, p. 421. 

3 Über Entstehungsgeschichte und Quellen siehe P. Th. Mitschke, Über 
Soutbey’s Joan of Arc, Englische Studien, Band XVII/XVIII. 

? A. 2. O., Band XVIL, S. 74. 
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For weal and woe, . . . consider what thou art, 
By Whom appointed! 


Wenn du dies vergissest und dein Volk bedrückst, um deinen 
Ruhm zu vergröfsern, wenn du die Untertanen dem Frieden ihrer 
Hütten entreissest, um sie in Krieg und Elend zu stürzen, wenn 
Witwen und Waisen weinen, während um dich die Musik der 
Schmeichelei ertönt, wenn du hörst, dafs Tausende gefallen sind 
und nur sagst: Ich bin der König, für mich müssen sie sich opfern, 
wenn dein Reich allein durch Weh und Schmerz gefestigt wird, 
wenn Hunger und Elend einziehen, die Ungerechtigkeit herrscht 
und das Laster triumphiert — dann wirst auch du am Tage des 
Gerichtes Rechenschaft ablegen müssen. Darum: 


Chuse thou tbe better part, and rule the land 

In righteousness, in righteousness thy throne 

Shall then be established, not by foreign foes 
Shaken, nor by domestic ennemies, 

But guarded then by loyalıy and love, 

True hearts, Good Angels, and All-seeing Heaven.“ 


Den König weist Johanna nur auf die Verantwortung hin, die er 
Gott für sein Verhalten schuldig sei, den Grolsen des Reiches 
gegenüber ist sie mit ihrer Meinung über die Gleichberechtigung 
aller Menschen weniger zurückhaltend. "Als Richemond schwankt, 
ob er das Friedensangebot seines Todfeindes Du Chastel annehmen 
soll (zu Anfang des X. Buches) und sich auf die Erhabenheit seiner 
Stellung beruft, da erinnert sie ihn daran, dafs jeder, der über dem 
Gesetze steht, die Pflicht habe sich selbst durch sein Tun zu richten. 
Und dann folgen, ziemlich unvermittelt, einige Verse, die völlig 
dem Geiste von 1793 entsprungen sind, und, wie man annehmen 
darf, bei der Überarbeitung von 1837 versehentlich stehengeblieben 
sind: 

ee a trust me, chief, 

That if a people sorely are oppressed 

The dreadful hour of overthrow will come 

Too surely and too soon.“ (X, 119 ff.) 


Nicht Johanna ist die Verkörperung des dritten Standes und das 
Sprachrohr der revolutionären Ideen des Dichters, scndern Conrad, 
der eigentliche Träger der dramatischen Handlung im Epos, eine 
von Southey frei erfundene Persönlichkeit!. Conrad war der Ver- 
lobte der Agnes, die ihm vom König entführt wurde, während cr 
Kriegsdienste leistete. Dadurch ist sein Leben gebrochen. Trotzdem 
greift er wieder zu den Waffen, als der Ruf des Königs zur Be- 
freiung Orleans ergeht und findet in der Schlacht von Patay den 
Tod. Die Gestalt des Conrad und sein Schicksal stellen selbst in 
der gemälsigteren Form der letzten Bearbeitung des Epos eine 


! Vgl. die betrefienden Reden Conrads im 4. u. 5. Buch. 
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weit wirksamere Anklage gegen das degenerierie absolutistische 
Königtum dar, als die etwas salbungsvollen Ermahnungsreden 
Johannas. 

Gegenüber der lebensfrischen Aktualität der Conrad - Episode 
verblafst auch vollständig das Liebeserlebnis, das Southey seiner 
Joan of Arc angedichtet hat. Auch sie war, bevor der Ruf Gottes 
an sie erging, mit einem jungen Manne, Theodor, verlobt. Als 
sie sich zum Heere gesellt, folgt er ihr und bleibt, trotzdem sie 
ihn zu seiner alten Mutter zurückschicken will und mit einem 
keuschen Kuls entlälst (IV, 478ff.) unerkannt in ihrer Nähe. Sein 
Schicksal erfüllt sich, als er den tödlichen Streich Salisburys vom 
Haupte Johannas abwehrt und gleich darauf unter dem Schwerte 
Talbots fallt (VO.B.) In den Armen Conrads findet Johanna den 
Toten wieder. Aber sie wird bei seinem Anblick weniger von 
persönlichen Empfindungen, als von rein menschlichem Mitleid 
bewegt, ein Gefühl, das noch in ihr nachwirkt, da sie sich bald 
darauf der Niedermetzelung der englischen Gefangenen widersetzt: 


„Ihese men shall live to see their homes again“ 
(VIII, 502.) 


Bei der nächtlichen Beerdigung Theodors in Orleans erliegt sie 
einen Augenblick lang einem Anfall von weiblicher Schwäche: 


nennen... Dow Tbeodor was laid, 

And earth to earth upon the coffin thrown. 

Then the Maid started at the mortal sound, 

And her lip quivered, and on Isabel, 

Trembling and faint, she leant, and pale as death“ 
(IX, 134 ff.) 


Als jedoch der anwesende Mönch unter Ausnützung dieser momen- 
tanen Seelenstimmung sie bereden will ins Kloster einzutreten, 
schüttelt sie gewaltsam jedes Schwächegefühl von sich ab: 


„But far more valued its the vine that bends 
Beneath its sewlling clusters, than the dark 
And joyless ivy, round the cloisters wall 
Wreathing its barren arms,“ (IX, 197 ff.) 


Auch die Erwähnung ihres Geburtsortes Domremy vermag nur 
für kurze Zeit in Johanna das Gefühl der Heimatsehnsucht, gepaart 
mit einer gewissen Selbstbewunderung, auszulösen: 


re 0.0. . such grief she felt 

Yet such sweet solacing of self-applause 

As cheers a banished Patriots lonely hours 

When Fancy pictures to him all he loved, 

Till the big tear-drop rushes o’er his orb, 

And drowns this sweet enchantment“ (IV, 301 ff.) 


Gleich darauf findet Johanna beredte Worte um Conrad, der, durch 
das Zusammentreffen mit Agnes im Innersten erschüttert, sich in 
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die Einsamkeit zurückziehen will, für die Sache des Königs zu 
gewinnen. So dienen alle rein gefühlsmäfsigen Schilderungen nur 
dazu, um das Bild der heldenhaften Jungfrau, der „martial Maid“ 
stärker hervortreten zu lassen. 

Darstellungen von Schlachten nehmen einen breiten Raum im 
Epos ein. Die Einnahme der verschiedenen Forts um Orleans 
wird mit allen Einzelheiten geschildert. Hier erscheint Johanna 
ausschliefslich als wilde und blutdürstige Kriegerin, als tolle Drauf- 
gängerin im Kampfe, die mit Hilfe ihres geheiligten Schwertes 
Schrecken und Entsetzen um sich verbreitet. Southey wendet an 
diesen Stellen gern Vergleiche aus der orientalischen Sage und 
Geschichte an, für die er auch in seinen übrigen Dichtungen eine 
besondere Vorliebe bekundet hat. So wird im VI. Buch (Vers 327ff.) 
die Jungfrau geschildert: 


„Flashing her flamy falchion through the troops, 
That like the thunderbolt, where’er it fell, 
Scattered the trembling ranks, The Saracen, 
Though arm’d from Cashbin or Damascus, wields 
A weaker Sword... .. . 


Und weiter in Vers 338ff. heilst es: 


nee ee... 0. . Dreadful she moved, 
Like as the Angel of the Lord went forth 
And smote his army, when the Assyrian came, 
Haughty of Hamath and Sepharvaim fallen, 
Blasphemed the God of Israel.“ 


Auf die Nachricht hin, dafs Burgund den Engländern zu Hilfe 
eilen will, reitet sie tollkühn allein zur Nachtzeit in das feindliche 
Lager, dringt in das Zelt Burgunds ein, stöfst den Ritter Franquet 
of Arras, der sich ihr entgegenstellt, nieder und hält dem abtrünnigen 
Vasallen des französischen Königs eine donnernde Rede, worin sie 
ihn zur Umkehr ermahnt und mit düsteren Worten auf das Schicksal 
hinweist, das unter ähnlichen Umständen dem Holofernes durch 
Judith bereitet wurde (IX, 284). 

Soweit zeigt das Bild der Joan of Arc, wie es Southey in 
seinem Epos gezeichnet hat, nur wenig neue und originelle Züge 
und unterscheidet sich kaum von dem der virago der Renaissance- 
dichtungen oder der klassischen Heroine Chapelains, dessen Epos 
Southey übrigens nicht bekannt war!. Und doch stellt die Johanna- 
gestalt Southey’s — abgesehen von dem Umstande, dafs er sie in 
einen wenn auch lockeren Zusammenhang mit seinen revolutionären 
Jugendideen gebracht hat — in verschiedener Hinsicht etwas 
durchaus Neues dar. Es sind dies gewisse Nuancen, die vielleicht 
weniger dem schöpferischen Ingenium Southey’s als den geistigen 


1 „It is very unfortunate tbat I cannot meet with Chapelains book“, 
(Brief an Jobn May vom 4. Juni 1797.) 
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Strömungen seines Zeitalters entspringen. In den bisherigen Dich- 
tungen spielte die Intervention göttlicher oder höllischer Kräfte bei 
der Ausführung von Johannas Mission eine bedeutende Rolle; es 
seinur an die Heere von Engeln und Teufeln erinnert, die Chapelain 
bei jeder Gelegenheit in Bewegung setzt. Southey, den seine 
Medizinstudien in Oxford wohl auf rationalistische Bahnen geführt 
hatten, wollte auf diese Hilfsmittel von vornherein Verzicht leisten. 
„Ihe Maid of Orleans, so schreibt er in seiner Vorrede zu dem 
Epos, vom November 1795, acts wholly from the workings of her 
own mind, from the deep feeling of inspiration. The palpable 
agency of superior powers would destroy the obscurity of her 
character, and sink her to the mere heroine of a fairy-tale*1. Wir 
finden in dem Epos keinerlei Erscheinungen von Heiligen, Engeln 
oder bösen Geistern; von den Stimmen, welche Johanna auf ihre 
Mission vorbereiteten, erfahren wir nur aus der Schilderung, die sie 
vor dem sie verhörenden Mönchskollegium entwirft (IH, 320— 360). 
Fast aufklärerisch mutet es an, wenn Johanna in ihrer Ansprache 
an die Truppen nach der Befreiung von Orleans ausdrücklich 
darauf hinweist, dafs sie nicht die göttliche Intervention als not- 
wendig zur Befreiung eines Volkes vom fremden Joch erachte, 
sondern Mut, Selbstvertrauen und Beharrlichkeit. Durch diese allein 
wird die Hilfe der Vorsehung herbeigerufen. Es soll, so sagt sie, 
den künftigen Generationen eingeprägt werden, dals 


ne... a great people wrongfully assail’d, 

If faithful to themselves, and resolute 

In duty to the last, betide what may... 

Although no signs be given, no miracles 

Vouchsafed as now, no Prophetess ordain’d, 

May yet with hope invicible hold on, 

Relying on their courage, and their cause, 

And sure the course of righteous Providence.“ 
(IX, 426 ff.) 


Auch die Religiosität der Joan of Arc trägt ein ganz bestimmtes 
Gepräge. Sie ist gebunden an ein tiefes Naturgefühl und ein 
inniges Naturerleben, dessen Darstellung Southey allem Anschein 
nach dem lebendigen Einfühlen in die Lehren Jean-Jacques Rousseaus 
verdankt. Zu Beginn ihres Aufenthaltes am Hofe wird Johanna 
von der sie prüfenden Theologenversammlung eingehend über die 
Art der übernatürlichen Stimmen (voices) befragt, welche sie zu 
ihrer aufsergewöhnlichen Laufbahn bestimmten. Da erzählt sie 
zunächst, wie ihr als Kind die heilige Agnes, gleichsam als eine 


! Trotzdem scheinen die in Johanna wirkenden okkulten Kräfte dem 
älteren Southey nicht ganz unverständlich gewesen zu sein. De Quincey (Joan 
of Arc, S. 223) berichtet über ein Gespräch mit Southey aus dem Jahre 1816: 
„I was surprised to find him still owning a secret bias in favour of Joan, 
founded on her detection of the dauphin“, 
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sinnfällige Verkörperung des überirdischen Reiches, erschienen sei 
und fährt dann fort: 


see... . but in riper years, 

When as my soul grew strong in solitude 

I saw the eternal energy pervade 

The boundless range of nature, with the sun 
Pour life and radians from its flamy path, 
And on the lowliest flowret of the field 
The kindiy dew-drop shed.‘“ (III, 425 ff.) 


Damals erwachte in ihr die Erkenntnis von der Allgüte Gottes. 
Immer bewulster wurde ihre Liebe zur Natur, mit der sie durch 
ihren Beruf als Schäferin aufs innigste verwachsen war: 


»(D) 2.0.0.0... laid me down 

Beside the rivulet whose murmuring 

Was silence to my soul, and marked the swarm 
Whose light-edged shadows on the bedded sand 
Mirror’d their mazy sports ... . the insect hum, 
The flow of waters, and the song of birds 
Making a holy music to mine ear.“ (III, 440 ff.) 


„Ist es ein Wunder, fährt sie fort, wenn ich um solcher Eindrücke 
willen das Haus Gottes oft vernachlässigte? 


ee ee... strange that when I felt 

How God had made my spirit quick to feel 
And love whate’er was beautiful and good, 

And from aught evil and deform’d to shrink 
Even as with instinct . . . father! was it strange 
That in my heart I had not thought of sin 

And did not need forgiveness?‘“ (III, 450 ff.) 


Auf den Einwurf eines Mönches: „Nature doth lead to sin!“ erwidert 
Johanna freimütig und voll innerer Begeisterung: 


neo... . yet the birds 

Who to the matin ray prelusive pour’d 

Their joyous song, methought did warble forth 
Sweeter thanks giving to Religion’s ear 

In their wild melody of happiness, 

Than ever rung along the high-arch’d roofs 
Of man...... “ (TII, 486 ff.) 


Den Schlufs und Höhepunkt ihres Glaubensbekenntnisses bildet 
folgender Satz von echt Rousseau’schem Gepräge: 


„Nature is all benevolence, all love, 
All beauty" (III, sorf.) 


Die Betonung dieses Naturgefühls in der Verhörszene ist wohl bei 
weitem kennzeichnender für die deistische Einstellung des jungen 
Southey zu den Fragen der Religion als es ein blofser Ausfall 
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gegen Scheinheiligkeit und Orthodoxie wäre, wie ihn Mitschkei 
aus dieser Stelle herauslesen will. Naturschilderung und Naturerleben 
verleihen Southey’s Joan of Arc das Gepräge einer romantischen 
Dichtung. Sie lassen das Werk deutlich aus der Reihe der übrigen 
Epen des Dichters (Madoc, Thalaba, Kehama) heraustreten, welche 
in der Hauptsache nur äufsere Kennzeichen des romantischen Stils 
(exotisches Milieu, Märchen- und Zauberbegebenheiten) aufweisen. 
Vom Naturgeschehen sind in der Joan of Arc fast alle wichtigen 
Vorgänge begleitet. Gleich im ersten Buch findet sich die Schilderung 
eines Frühlingsgewitters (Vers 514— 532), in dessen Verlauf Johanna 
den Entschlufls falst Frankreich zu retten. Ihr Einzug in Orl&ans 
(am Ende des VI. Buches) vollzieht sich bei Sturmeswehen. Auch 
die Iyrischen Stellen wie das Austauschen der Heimaterinnerungen 
mit Conrad und das Zusammentreffen mit ihrem früheren Verlobten 
Theodor (IV. Buch) sind durch entsprechende Naturschilderungen 
hervorgehoben. 

Ein noch wichtigeres und bedeutsameres romantisches Motiv 
findet sich in der Darstellung der Person der Heldin. Während 
wir, wie oben angedeutet, ihren Kampfesmut, ihr Draufgängertum, 
ihre Tollkühnheit als traditionelle Momente ansprechen dürfen, die 
auf den Amazonentypus der Renaissance zurückgehen, und auch 
die Schilderung, welche Southey von ihrer äulseren Erscheinung zu 
Beginn des Epos gibt (l, 42—49), wenig neue und charakteristische 
Züge aufweist, erscheint sie zu Beginn des V. Buches, da sie in 
voller Waffenrüstung zum erstenmal in den Kampf zieht, in neuer 
Gestalt. Es hat den Anschein, als ob sie mit der weiblichen Kleidung 
auch ihr Geschlecht abgelegt habe und von nun an das männliche 
Element in ibrer äulseren Erscheinung vorherrschen solle: 


TER She mail’d her limbs; 

The white plumes nodded o’er her helmed head; 
She girt the sacred falchion by her side, 

And, like a youth who from his mother’s arm 
For his first field impatient, breaks away, 
Poising the lance went forth" (V, 4fl.) 


Zu Anfang des 7. Buches wird Johanna mit Parthenopaeus, dem 
durch Schönheit ausgezeichneten Sohne des Talaos von Argos, ver- 
glichen: 

„And by his side, the martial Maiden pass’d 

Loviy in arms as that Arcadian boy 

Parthenopaeus? when the war of beasts 

Disdaining, he to cope with men went forth, 

Bearing the bow and those Dictaean shafts 

Diana gave, when she the youth’s fair form 

Saw, soften’d, and forgave the mother’s fault.“ 

(VII, 113 ff.) 


ı A.a. O. Bd. XVIII, S. 89. 
2 Southey gibt als Quelle Statius IV, 256 an. 


Beiheft zur Zeitschr. f. rom. Phil. LXXVI. 6 
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Noch deutlicher tritt das androgyne Element in dem Vergleich mit 
Achilles hervor. Southey nimmt da auf die Szene Bezug, wo 
Achilles, der, weil seine Mutter Thetis seinen Untergang im Tro- 
janischen Krieg voraussah, auf der Insel Skyros in Weiberkleidern 
unter den Töchtern des Königs Lycomedes aufgewachsen war und 
mit einer derselben, Deidameia, den Neoptolemos gezeugt hatte, 
durch eine List des Odysseus entlarvt und zur Teilnahme am Feld- 
zuge bewogen wird: 


EEE . Slow on the air 


Even such, so fair, so terrible in arms, 

Pelides moved from Scyros, where, conceal’d, 

He lay obedient to his mother’s fears 

A seemly damsel; thus the youth appear’d 

Terribly graceful, when upon his neck 

Deidameia hung, and with a look 

That spake the tumult of her troubled soul, 

Fear, anguish, and upbraiding tenderness, 

Gazed on the father of her unborn child.“ (X, 304 fl.) 


Dieses Motiv der Zweigeschlechtigkeit eines Helden, das bereits 
in der bildenden Kunst der Antike! und später in der Malerei der 
Renaissance seinen Ausdruck gefunden hatte, wurde in den Ritter- 
romanen des ausgehenden 15. Jahrhunderts zu einer Art von Ideal- 
zustand erhoben, um für den Helden oder die Heldin gleichsam 
die Resultante aus den Vorzügen beider Geschlechter zu ziehen 
und damit ein Höchstmafs von hervorragenden Eigenschaften in 
ein und demselben Individuum zu vereinigen. So durfte Giovanni 
Marini in seinem Ritterroman „Coloandro* es als wahrscheinlich 
erscheinen lassen, dafs Held und Heldin als gleichwertige Ver- 
körperungen von Kraft und Schönheit wiederholt sich für einander- 
ausgeben und miteinander verwechselt werden konnten. G. d’Orcet, 
der in seiner Arbeit „De l’Androgyne dans l’Art ancien et moderne“? 
zuerst auf diesen Umstand hingewiesen hat, bedauert es, dafs bis 
zu seiner Zeit (1875) noch kein Dichter das Problem der Jeanne 
d’Arc von dem Gesichtspunkt der Androgynie aus beleuchtet habe. 
Die Joan of Arc des Robert Southey ist dabei offenbar: seiner Auf- 
merksamkeit entgangen. Freilich hat Southey die Zweigeschlechtig- 
keit seiner Heldin nicht zum Hebelpunkt eines dramatischen Konflikts 
werden lassen, doch klingt dieses psychologische Motiv als leiser 
Unterton in allen jenen Szenen mit, wo die rein weibliche Gefühls- 
sphäre der Heldin berührt wird, so in der Unterredung mit ihrem 
früheren Verlobten Theodor (lV. Buch) und der schmerzlich-leiden- 


1 Vgl. bezüglich Achilles das Relief eines vatikanischen Sarkophags in 
Baumeister, Denkmäler des klassischen Altertums, Bd.I, S. 6 
2 Revue Britannique, Sept. 1875. 
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schaftlichen Erinnerung an ihre verstorbene Jugendfreundin Madelon 
(L Buch). 

Die Zweigeschlechtigkeit als künstlerisches Motiv ist in der 
Romantik wohl aus dem Grunde wieder aufgetaucht, weil sie einem 
Lieblingsgedanken dieser Geistesepoche entsprach: der Vorstellung 
vom vollkommenen Menschen, von der endgültigen und idealen 
Vereinigung beider Geschlechter, die von der Natur stets angestrebt, 
aber durch die Hemmung der Dinge vereitelt wird. In diesem 
Sinne hat Walter Scott den Typus der Diana Vernon (in Rob Roy) 
geschaffen. Auch in Byrons Don Juan finden sich androgyne 
Szenen, wie der Held selbst in seinem Empfindungsvermögen gewisse 
Anzeichen von Doppelgeschlechtigkeit aufweist. Solche Menschen 
sind wohl infolge ihrer aulsergewöhnlichen Veranlagung für grofse 
Taten, aber auch für ein tragisches Geschick prädestiniert, weil sie 
von Natur aus vollständig sind und einer Ergänzung nicht bedürfen. 

Dieser Gedanke ist aber in Southey’s Joan of Arc nicht weiter 
ausgeführt, da das Gedicht mit der Vollendung von Johannas Mission, 
der Königskrönung in Reims, seinen Abschlufs findet. Eine An- 
deutung findet sich lediglich in dem Ill. Buche der „Vision of the 
Maid of Orleans“, einer dichterisch sehr schwachen Nachahmung 
von Dante’s Inferno, die in der ersten Ausgabe des Epos das 
IX. Buch bildete, von dem Dichter aber wegen des schweren alle- 
gorischen Apparates bereits in der zweiten Ausgabe ausgemerzt 
wurde. Hier weist der Geist des gefallenen Theodor auf ein Wieder- 
finden mit der Geliebten im Reiche der ewigen Harmonie hin, 
befreit von den Hemmungen irdischer Gebundenheit (Vers 250fl.). 

Den 1797 gefalsten Plan, das Martyrium der Joan of Arc in 
einem Drama zu bearbeiten, gab Soutliey im gleichen Jahre auf, 
da für ihn andere Stoffe, insbesondere Madoc, in den Vordergrund 
traten und er selbst fühlte, dafs seine Hauptstärke auf epischem 
Gebiete lag?. 


Die spanischen Bearbeitungen des 16. und 18. Jahrhunderts. 


In der spanischen Literatur ist die Gestalt der Jeanne d’Arc 
erst verhältnismälsig spät aufgetaucht. Die spanischen Historiker 
des ı5. Jahrhunderts erwähnen nirgends die für die französische 


! Dafs die Vorstellung von der Androgynie der Pucelle unbewufst auch 
im Volke lebte, beweist die am Ende des 17. Jahrhunderts auftauchende Sitte 
bei der Gedächtnisprozession in Orleans am 8. Mai einen Jüngliug (Puceau) 
mitzuführen, welcher die Jeanne d’Arc darstellen sollte. Während ursprünglich 
dieser Puceau eine Privatveranstaltung des Militärs war, wurde er vom Jahre 
1725 an ofüziell zur Prozession zugelassen und auf Kosten der Stadt mit 
einem Gewande im Stil Heinrichs IV. ausgestattet. Nachdem während der 
Revolution die Feier des 8. Mai untersagt gewesen war, lebte die Sitte, den 
Puceau aufzustellen, 1816 wieder aut und bestand bis 1830. (Lottin und 
Symphorien Guyon. Nach Quicherat, a.a.O,, t.V, p. 316 ff.). 

2 Vgl. die Briefe an seinen Bruder Thomas vom 16. Juli 1797 und an 
W.Wyner vom 9. Januar 1799. 
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Geschichte so bedeutungsvollen Freignisse der Jahre 1429— 1431, 
obgleich einer von ihnen, Hernando de Pulgar, Gesandier am Hofe 
Ludwigs XI. gewesen ist. Erst Juan de Mariana (1535?— 1624) 
gibt in seiner Abhandlung „De Rege et Regis Institutione* (1599) 
eine Schilderung der beiden Prozesse der Jeanne d’Arc, zu der er 
das Material aus den Archiven der Kathedrale von Paris geschöpft 
hatte. Während diese Darstellung trotz verschiedener Uhrichtig- 
keiten in der Schreibweise der Namen und in der Datierung der 
Ereignisse den Charakter eines historischen Werkes hat, kann man 
die zuerst 1512 in Sevilla von Dominico de Robertis herausgegebene 
und in den Jahren 1530, 1557 und 13562 neugedruckte „Historia 
de la Ponzella Dorleans*1 nur als einen freierfundenen Abenteurer- 
roman bezeichnen, der bewulst jede Beziehung zu der geschicht- 
lichen Überlieferung gelöst hat. Aus diesem Grunde erscheint es 
angebracht in dem vorliegenden Rahmen kurz auf dieses merk- 
würdige Phantasiegebilde einzugehen. 

Der unbekannte Verfasser berichtet eingangs, dals er selbst 
in Frankreich gewesen sei und dort ein Bild der Poncella gesehen 
habe, „pintada de marauilloso pintor, y entre las cosas de su historia 
todas, las maneras de armas con que salio en aquel campo me 
queda mas enla memoria.* Die „maneras de armas“ bilden den 
Mittelpunkt, um den sich die Handlung in diesem Abenteurerroman 
bewegt. Wir erfahren von märchenhaften Kraftproben, welche die 
Poncella ablegt, um den König von ihrer Mission zu überzeugen, 
von einem Einzelkampf gegen drei der stärksten englischen Ritter, 
die von ihrer Hand fallen und von der erfolgreichen Verteidigung 
ihrer Unschuld gegen den Sohn des Marschalls von Frankreich, 
den sie tötet und dem sie zum Zeichen ihres Sieges den Daumen 
der rechten Hand abschneidet. Ein starker Hang zur Grausamkeit 
kennzeichnet diese spanische Pucelle. Nach der Eroberung von 
La Rochelle lälst sie die meisten der gefangenen Engländer über 
die Klinge springen, „porque ella lo tenia mucho de costumbre 
al lugar que entraua por fuerca matar los mas del“. Die Zahl 
ihrer Erfolge ist Legion. Nicht weniger als 48 grölsere, 195 kleinere 
Städte und 600 Festungen hat sie am Schluls eingenommen. Das 
Feld ihrer Tätigkeit erstreckt sich im Norden bis an die flandrische 
Küste, im Osten bis Arras und im Westen bis La Rochelle. Um 
seiner Erzählung ein lokalhistorisches Kolorit zu geben, läfst der 
Verfasser diese Stadt durch eine von Johann U. von Castilien zu 
Hilfe gesandte Flotte einnehmen. Nlehrere Male gerät die Poncella 
in Gefahr von den erbitterten Engländern gefangen zu werden, 
aber jedesmal gelingt es ihr durch eine List oder eine übermensch- 
liche Kraftanstrengung sich zu retten. Nach der Einnahme von 


ı Der vollständige Titel lautet: La Historia de la Ponzella Dorleans y 
de sus grandes hechos, sacados de la Cronica Real, por un Caballero discreto 
enviado por embajador de Castilla a Francia por los Reyes Dom Fernando y 
Isabel. Vgl. Quicherat, 2.2.0. t.V, 5. 374. 
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Paris erhält sie zahlreiche Heiratsanträge prominenter Persönlich- 
keiten, u. a. von dem König von Cypern. Aber sie schlägt alle 
Angebote aus und verbringt die langen Winterabende damit, die 
Kriegstaten der antiken und biblischen Helden zu lesen oder sich 
durch die Geschichtsschreiber des Königs darüber berichten zu 
lassen. — Dieser Hinweis kennzeichnet die „Historia de la Poncella“ 
als ein Geistesprodukt der Renaissance, während im übrigen der 
Roman und insbesondere die Darstellung der Poncella als einer 
Art von picara auf den groben Geschmack eines derben Soldaten- 
publikums abgestimmt ist. 

Ob Lope de Vega die Abhandlung des Juan de Mariana 
oder die „Historia de la Poncella“ gekannt und aus ihnen das 
Material zu seiner „Poncella de Francia“ geschöpft hat, ist nicht 
festzustellen, da das Stück selbst verschollen ist und wir nur das 
Datum seiner Erstaufführung kennen. 

Es wird allgemein angenommen, dafs „La Poncella de Orleans“ ? 
von Antonio de Zamora (gest. 1728) eine Überarbeitung des 
Lope’schen Stückes darstellt, wie ja auch Tirso de Molina’s „Bur- 
lador de Sevilla“ unter dem Titel „No hay plazo que no se cumble 
y deuda que no se pague y Convidado de Piedra* von ihm neu 
bearbeitet worden ist. Sicher ist anzunehmen, dals das Bild der 
Johanna, wie es in der „Historia“ erscheint, Zamora nicht zur 
Vorlage gedient hat. Denn seine Poncella trägt vorwiegend weib- 
liche, weiche Züge und lälst nirgends die blutdürstige Amazone 
erkennen. Es hat überhaupt den Anschein, als ob Zamora als 
Nichtfranzose dem Johanna-Stoff zunächst etwas hilflos gegenüber 
gestanden wäre und dann dasjenige Motiv zum Ausgang seines 
Dramas gewählt hätte, das ihm als Spanier am meisten zusagte: 
das Schäfermotiv. Aber diese Schäferszene — die 2. des I. Auf- 
zuges — ist gleich in die Sphäre des Übersinnlichen gerückt: der 
schlafende König Karl VIL erblickt im Traum eine sonnig-heitere 
Landschaft, wie die Maler des Rokoko sie dargestellt haben: Wiesen 
und Bäume umgeben die Ruinen einer Einsiedelei, aus denen die 
Hirtin Johanna heraustritt, als der Engel des Herrn sie ruft, um 
ihr den Befehl des Allerhöchsten auszurichten. Rasch willigt sie 


ı „La Pincella de Francia (sic) — Lope de Vega. It is Lope’s La 
Poncella de Francia, represented by Juan Martinez, Dec. 25. 1636. It is an 
early play. mentioned in the first edition of the Peregrino 1604 and probably 
now lost". (Hugo A. Rennert, Notes on the Chronology of the Spanish 
Drama. Modern Language Review II—TII, S. 49.) 

% Gedruckt in: Comedias Nuevas de Don Antonio de Zamorra, tomo IP, 
Madrid 1722. Comedias de Antonio de Zamorra, Madrid 1744. Einzeldruck: 
Valencia 1763. Hier ist als Mitautor Jose de Caflizares angegeben: La 
Poncella de Orleans. Comedia de D. Antonio de Zamora y D. Jose de Cafiizares. 
54 Blätter. 4°. Schrift aus dem 18. Jahrhundert. Die Hs. stammt aus der 
Bibliotbek des Herzogs von Osuna. (A. Paz y Melia, Catälogo de las 
piezas de teatro que se conservan en el departamento de manuscritos de la 
Biblioteca Nacional. Madrid 1899. S. 408, Nr. 2669). — Eine französische 
Prosaübersetzung einzelner Szenen daraus von Guillot de Saix erschien in 
der Hispania II, 1919. 
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ein, sie ist bereit ihrem König zu helfen, Orleans zu retten. Da 
bricht der Traum ab — der König erwacht und die Wirklichkeit 
stürmt auf ihn ein: die Feldherren, die von neuen Niederlagen 
und der Not des Landes berichten, die Geliebte Ines, welche ihn 
milstrauisch beobachtet, weil er im Schlafe den Namen Juana gerufen 
hat. Zweimal will der König ansetzen, um seinen Traum zu er- 
zählen: „Yo sofe...“, jedesmal wird er von der eifersüchtigen 
Geliebten unterbrochen. Aber dann steigt lebendig das Traum- 
gesicht vor ihm auf und er ist imstande, dem Condestable, der 
abgesandt wird um die wunderbare Jungfrau zu suchen, eine 
genaue Beschreibung ihres Äufseren zu geben: 


Beer su rostro, 

en dos extremos distintos, 
es grave, pero alhagueno 

es severo, pero lindo; 

y en tan nuevo maridaje 

or darä a entender su estilo, 
que bruto diamante, aun es 
precioso sin artificio.* 


Nach einigen weiteren Szenen begegnen wir der wirklichen 
Johanna in ihrer ländlichen Umgebung, im Kreise der Herden 
und Hirten. Ein Wolf hat ein Lamm geraubt, Johanna setzt ihm 
nach und entreifst ihm seine Beute. Ein Symbol, das auf die 
nun folgenden Szenen hinweist, in denen Johanna von dem Conde- 
stable gefunden und zum Heere geführt wird. Unterwegs hat sie 
den ersten Kampf mit den Engländern zu bestehen. Dieser ist 
auffallenderweise für Johanna ungünstig, sie stürzt mit ihrem Pferde 
und wird gefangen vor Heinrich V., den englischen König, geführt. 
Ihre stolzen und selbstbewulsten Worte: 


„pues desde oy no havıä batalla 
en que no quedes vencido 
de mi valor.* 


lassen sie dem König als verrückt erscheinen, und er schickt sie 
mit höhnenden Worten ins französische Lager. Trotz des ersten 
unverkennbaren Milserfolges wird ihr hier sofort von Karl VII. der 
Feldherrnstab ausgehändigt und sogar die Errichtung ihres Stand- 
bildes in Orleans in Aussicht gestellt! 

Der zweite Akt zeigt Johanna auf dem Gipfel ihres Ruhmes: 
Sie hat den König in Reims gekrönt und den gröfsten Teil des 
Landes unter seine Botmäfsigkeit gebracht. Aufserdem hatte sie 
Gelegenheit gehabt dem Dauphin das Leben zu retten. So er- 
scheint sie dem König als sein guter Genius und wird von ihm 
als überirdisches Wesen verehrt. Aber noch liegt der König in 
den Banden der Sinnlichkeit, mit denen ihn seine Geliebte Ines 
umstrickt hat, eine Engländerin, die der Herzog von Alencon einst 
von Dover an den französischen Königshof mitgebracht hatte. Der 
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Dichter schildert sie als das böse Prinzip im Leben des Königs, 
das ihn zur Tatenlosigkeit und Gleichgültigkeit gegenüber dem 
Schicksal seines Reiches verleitet. Aber auch mit diesem Gegner 
nimmt die heilige Jungfrau den Kampf auf. Mit Blumen treten 
beide vor den König hin: Johanna bringt eine weise Lilie, Ines 
eine rote Rose. Aber die Lilie, das französische Königssymbol, 
ist stärker als die englische Rose: 


„Menos fragil que la rosa 

de sus fragrancias nativas 
guarda el lirio sus aromas 
pues su azul color explica 
que es zeloso, y torde una 
zelosa passion se olvida. 
Tomadle tambien, sefior, 
pues es justo que a la vista 
de una rosa que enamore, 
est& un tormento que aflija.“ 


Und der König greift zur Lilie, steckt sie an seinen Hut und wirft 
die entblätterte Rose in den Staub. — Talbot, der als englischer 
Unterhändler an den französischen Hof gekommen ist, warnt den 
König Karl vor der Zauberin Johanna, deren Grofstaten nur mit 
Hilfe der höllischen Geister gelängen. Aber bald darauf mufs er 
selbst an ihre edle Weiblichkeit glauben, da sie ihn, als er, im 
Zweikampfe verwundet, hilflos im Walde liegt, verbindet und zu 
den Seinen zurückschickt. 

Der letzte Akt der Tragödie, welcher vor Paris spielt, schildert 
zuerst das siegreiche Vordringen, dann die verräterische Gefangen- 
nahme der verwundeten Heldin, die als ein Racheakt der verstolsenen 
Ines dargestellt wird. Als Johanna vor den englischen König ge- 
bracht wird, scheint aller Mut und alles Selbstvertrauen sie verlassen 
zu haben. Sie kniet nieder und fleht mit solch beredten Worten 
um Gnade, dafs man in peinlicher Weise an die Verhörszene in 
Shakespeares Heinrich VI. erinnert wird: 


„Ahi ver&is quan prodigiosa 
soy en todo, pues entre ambos 
afectos, como hombre lidio, 

y como muger persuado.“ 


Mit dem Verhör werden Talbot und Burgund beauftragt. Auf die 
Frage nach ihrem Geburtsort lälst sie der Dichter zwar die stolze 
Antwort geben: 

... „En Donpre 

ilustre Villa del ancho 

distrito de la Lorena“, 


doch findet er gleich darauf für sie Worte echten Empfindens, 
wenn sie von dem seelischen Zwiespalt spricht, in den sie durch 
den göttlichen Auftrag versetzt wurde. Als sie sieht, dals keine 
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Milde von ihren Richtern zu erhoffen ist, wächst ihr Müt jm Be- 
wufstsein ihrer Unschuld und in der Vorahnung künftiger Recht- 
fertigung:: 

„Todo es sombras, todo es iras, 

si bien entre todas ellas 

la antorcha de mi verdad 

brilla firme, y arde eterna.“ 


Schon loht der Scheiterhaufen, da stürzt Karl mit den Seinen 
herein und entreifst die Sterbende den Flammen. In seinen Armen 
haucht sie ihr Leben aus: 


„El corte aliento 

Que mi agonia reserva 

A mi rey se sacrifica 

Quando a mi Dios se encomienda.“ 


Die Gestalt der Jungfrau von Orleans, wie sie Antonio de 
Zamora darstellt, entbehrt der Einheitlichkeit. Johanna als naive 
Hirtin, Johanna als die. Verkörperung der idealsittlichen Emp- 
findungen des französischen Königs zu schildern, ist dem Dichter 
überraschend gut gelungen. Wenn er sie uns aber als Kriegerin, 
als Heldin zeigen will, versagt seine Darstellungskraft. Vielleicht, 
weil ihm als Ausländer das Verständnis für die nationale Bedeutung 
der Johanna-Figur abging. Das Bestreben zu unterhalten tritt bei 
Zamora deutlich in den Vordergrund. Die breite Ausmalung der 
von Ines angesponnenen Intrigen ist eine‘ Konzession an die 
Sensationslust des Publikums. Weil die Gestalt der Johanna in 
ihrer erhabenen Eindeutigkeit dem Dichter zu trocken und un- 
interessant erschien, hat er ihr die beweglichere Figur der Ines 
gegenübergestell. Aus demselben Grunde gab er der tragischen 
Gestalt der Heldin ein heiteres Gegenstück in der Person eines 
gracioso, ihres Begleiters Patin. Dieser Spalsmacher verweist die 
„Poncella* Zamoras in das 17. Jahrhundert, ebenso wie die Verse 
am Schlufs des Stückes, welche nach der Sitte der Zeit ein günstiges 
Urteil des Publikums erbitten. Das ist Geist der spanischen comedia 
des 17. Jahrhunderts, als deren Nachzügler wir die „Poncella“ 
ansprechen dürfen. Der szenische Rahmen des Stückes ist ein 
ziemlich einfacher und weist noch nicht jene detaillierten Angaben 
für Schauspieler und Regie auf, welche die späteren Stücke Zamoras 
kennzeichnen. 

Wenn das abfällige Urteil, das Adolf Schäffer! über die 
„Poncella de Orleans“ fällt, auch im wesentlichen gerechtfertigt ist, so 
nimmt das Stück in den Bearbeitungen des Jeanne d’Arc-Stoffes des 


I Geschichte des spanischen Nationaldramas, Leipzig 1890. Bd. II, 
S. 293. — Eine gröfsere Bedeutung messen Hurtado y Gonzäloz Palencia 
(Historia de la literatura espafola, Madrid 1922) dem Stück bei. Hier wird 
es auffallenderweise bezeichnet als „una de las primeras comedias que se es- 
cribieron en Europa sobre Juana de Arco“ (p. 747). 


89 


18. Jahrhunderts insofern eine Sonderstellung ein, als hier der 
Versuch unternommen wurde, die Gestalt der Pucelle, losgelöst von 
politischen Bindungen, als eine Verkörperung reiner und ent- 
sühnender Weiblichkeit darzustellen. 


Zusammenfassung des ı8. Jahrhunderts. 


Fast ı00 Jahre lang blieb die Gestalt der Jeanne d’Arc mit 
der Vorstellung von Ruhm und Gröfse der Bourbonendynastie ver- 
knüpft, ehe Voltaire ihr ein Revolutionsschicksal bereitete. Durch 
seine Pucelle wurde das Bild der egregia bellatrix von dem politischen 
und dichterischen Piedestal, auf welches es das Epos Chapelains 
erhoben hatte, mit einem Schlage herabgestürzt. Der Rationalismus 
vernichtete die Heroine und die Heilige. Weder höfische noch 
kirchliche Rehabilitationsversuche vermochten die Pucelle vor dem 
Fluche der Lächerlichkeit zu retten. In Frankreich war damit der 
literarischen Weiterentwicklung ihres Bildes vorerst ein Ende bereitet. 
Was im Volke noch an Erinnerungen und Gestaltungskraft lebte, 
wurde durch den Sturm der Revolution hinweggefegt. 

Den Versuch, einen gedanklichen Zusammenhang zwischen 
der Volksheldin und den völkerbefreienden Ideen der französischen 
Revolution herzustellen, hat Robert Southey unternommen. Allein 
der Versuch ist, soweit er die Figur der Jeanne d’Arc betrifft, in 
den Anfängen steckengeblieben. Zuviel neue und eigenartige Züge 
in ihrem Bilde drängten sich dem Dichter auf und nahmen sein 
Interesse gleichstark in Anspruch, so dafs ihre Gestalt nicht ein- 
heitlich erstehen konnte. Während die Beziehungen zur franzö- 
sischen Revolution die Joan of Arc dem Ideenkreis des 18. Jahr- 
hunderts angehören lassen, verknüpfen verschiedene Motive, die 
der Romantik eigen sind, das Werk mit der Dichtung des be- 
ginnenden 19. Jahrhunderts. 

Ganz unabhängig von der literarischen Entwicklung in Frank- 
reich und England hat der Jeanne d’Arc-Stoff in Spanien, wenn 
man von der pikaresken Historia und dem verlorenen Drama Lope 
de Vegas absieht, in Antonio de Zamora den ersten Bearbeiter 
gefunden. In der Dichtung Spaniens, wo die Pucelle einer ge- 
schichtlichen Tradition entbehrte, trat das nationalkriegerische 
Element ihres Wesens nicht so einseitig in Erscheinung wie in den 
überlieferungsgemäfs an der Gestalt interessierten Ländern England 
und Frankreich. Die Pucelle ist in der spanischen Literatur nur 
Augenblickserscheinung und hat nie vermocht, das Interesse von 
Dichter und Publikum dauernd zu fesseln. Zamora hat versucht, 
ihr als Hirtin und als Verkörperung weiblicher Reinheit einige 
neue Seiten abzugewinnen. Für das literarische Bild im Rahmen 
des Zeitalters sind diese Züge neu und originell, für die weitere 
Entwicklung aber ohne Bedeutung. 


Pantomimen. 


Southey verdanken wir den Hinweis! auf zwei Pantomimen, 
die im letzten Jahrzehnt des ı8. Jahrhunderts aufgeführt wurden 
und den Jeanne d’Arc-Stoff zum Gegenstand hatten. Die eine 
war 1778 von dem vielseitigen Theaterdirektor, Schauspieler, Ver- 
leger und Dramatiker Jean-Baptiste Nicolet (1710—1796) inszeniert 
und wahrscheinlich auch verfafst worden. Ihr Titel „Le Fameux 
Siege de la Pucelle d’Orleans“ läfst darauf schliefsen, dafs sie sich 
im wesentlichen an den Stoff des alten „Mystere“ anlehnte. 

Die andere von Southey erwähnte Pantomime, deren Verfasser 
nicht genannt wird, wurde 1798 im Covent Garden Theater in 
London aufgeführt unter dem Titel: „Joan of Arc, or the Maid of 
Orleans“. Wie Robert Southey in einem Brief an seinen Bruder 
Thomas vom ı8. Februar 1798 berichtet, mufs es sich um ein 
richtiges Spektakelstück gehandelt haben. Der Inhalt ist in kurzen 
Zügen folgender: In einem Gefecht vor den Mauern Orleans 
zwischen den Truppen Talbots und Alensons wird letzterer ver- 
wundet und in ein Wirtshaus gebracht, das Joan of Arc mit ihrer 
Schwester Blanche führt. Die Engländer stürmen das Haus und 
wollen die beiden Schwestern als Kriegsbeute wegführen, als Talbot 
dazwischen tritt und sie beschützt. Joan und Blanche verlieben 
sich in ihn, er bevorzugt aber die letztere. Voll Eifersucht will 
Joan ihn mit Hilfe Alencons vergiften. Ihr Anschlag wird entdeckt, 
sie mufs fliehen und ruft in der Einsamkeit die Geister der Unter- 
welt zu sich herauf. Luzifer erscheint und legt ihr einen höllischen 
Vertrag vor, den sie unterschreiben soll. Als sie noch zögert, 
teilen sich die Felsen des Hintergrundes, und man sieht Talbot 
in den Armen Blanches mit einem fliegenden Cupido zu ihren 
Häupten. Da willigt Joan ein und unterschreibt. Luzifer gibt ihr 
eine Fahne und läfst sie zauberkräftige Waffen finden. Sie ver- 
kündet ihre Mission, stellt sich an die Spitze des französischen 
Heeres, schlägt die Engländer, nimmt Talbot und Blanche gefangen 
und wirft sie ins Gefängnis. Diese entfliehen, eine neue Schlacht 
entspinnt sich, Johanna wird geschlagen und gefangen genommen, 
aber auf Bitten ihrer Schwester begnadigt. Wieder ruft sie Luzifer 
an, aber diesmal erscheint er nur, um seinen Kontrakt einzulösen. 
Das Tor der Hölle öffnet sich und speit ein Heer von Teufeln aus, 
die Johanna ergreifen und in den Feuerschlund hinabstürzen. 

Dieser der allgemein bekannten Sage vom steinernen Gast 
entlehnte Schlufs fand sogar bei den chauvinistischen Engländern 


ı A.a. O., Original preface, p. XXVII, 


gI 


so starke Ablehnung, dafs er abgeändert werden mulste. In der 
neuen Fassung wurde Joan durch einen Engel gerettet. 

Im gleichen Jahre erschien die Jungfrau von Orleans auf der 
Bühne des Royal Cirkus, des heutigen Sourrey Theaters, in einem 
„Historical Ballet of Action with songs and choruses“, das einen 
gewissen James Cross zum Verfasser hatte. Um das ästhetische 
Empfinden des Publikums in keiner Weise zu verletzen, war hier 
das Hauptgewicht nicht auf den dramatischen Vorgang selbst, 
sondern auf Ausstattung und Musik gelegt. 

Als blofse Ausstattungs- und Spektakelstücke wären an dieser 
Stelle noch anzuführen: Ein 1786 in Orleans gespieltes Melodram 
von dem Schauspieler Plancher Valcour, ein 1790 im Th£ätre des 
Delassements-Comiques in Paris aufgeführtes vieraktiges Versdrama 
von Mercierundeine 1795 im Theätre Francais dargestellte „Histoire 
de la Pucelle*, die den Revolutionsgeneral Rousin zum Verfasser 
hatte. In die gleiche Reihe gehört die Pantomime in 3 Akten 
(contenant les exploits, les amours, le supplice et l’apotheose de 
la Pucelle) von J. G. A. Curelier, die am 23. Germinal des Jahres 
XI im Theätre de la Gaiete aufgeführt wurde, ferner ein fünf- 
aktiges Spektakelstüäck: Mort de la Pucelle d’Orleans von M. Caze 
(1805), sowie das Vaudeville von Dieulafoix und Gersin, das am 
24. Februar 1812 im Theätre du Vaudeville über die Bretter ging: 
„Jeanne d’Arc, fait historique en trois actes, m&le de couplets.“ 
Dals die Pucelle ihren Einzug auch in die Vaudevilledichtung ge- 
halten hat, ist nicht weiter auffallend. Diese um die Wende des 
18. und ı9. Jahrhunderts zu neuer Blüte gelangte Literaturgattung 
war ihres ursprünglichen Charakters als Spottdichtung immer mehr 
entkleidet worden und bedeutete nichts anderes als „Volksstück 
mit Gesang“ etwa in der Art, wie die gleichzeitigen Dichtungen 
Ferdinand Raimunds. Darauf weisen auch die volkstümlichen Titel 
der beiden Stücke hin, welche ı815 im Pariser Vaudevilletheater 
gespielt wurden: „Les soucis de Jeanne d’Arc“ und „La maison 
de Jeanne d’Arc.“ Veranstalter von Pantomimen und Ausstattungs- 
stücken haben sich immer wieder des dankbaren Jeanne d’Arc- 
Stoffes bemächtigt, der Gelegenheit zur Entfaltung eines grolsen 
szenischen Pompes und neuer Bühnentricks bot. London wetteiferte 
darin mit Paris. Im Jahre 1837 erlebte, um dies gleich vorweg- 
zunehmen, ein „spectacular drama“ von T.I.Serle, das der rührige 
Theaterleiter Macready im Covent Garden Theater inszeniert hatte, 
nicht weniger als 31 Aufführungen hintereinander. Am 29. Juli 
1847 erschien auf der Bühne des Theätre des Champs Elysees 
Jeanne d’Arc in einer „pantomime chevaleresque* von Alphonse 
Keller, deren farbenprächtige Bühnenbilder das Erstaunen der 
Pariser erregten. Einen neuen Aufschwung nahmen die Jeanne 
d’Arc-Pantomimen in der Zeit, da die Massenszenen anfıngen 
Mode zu werden. So brachte im Jahre ı8g0 das Pariser Hippo- 
drom eine „Jeanne d’Arc“ heraus, die wochenlang mit bestem 
Erfolg gespielt wurde. 


Libretti. 


Im Zusammenhang mit den Pantomimen und Ausstattungs- 
stücken seien kurz die Operntexte erwähnt, die den Jeanne d’Arc- 
Stoff zum Gegenstand haben.1 Für die literargeschichtliche Be- 
trachtung sind sie freilich nur von untergeordneter Bedeutung, da 
der formale und gedankliche Aufbau hier den Anforderungen des 
musikalisch Wirksamen untergeordnet werden mulste. In der Oper 
„Jeanne d’Arc“ von Rodolphe Kreutzer, die 1790 im Theätre 
Italien aufgeführt wurde und zu welcher der unter dem Namen 
Desforges schreibende Pierre Jean-Baptiste Schoudard den Text 
lieferte, ist die Pucelle eigentlich nicht die Hauptperson, sie dient in 
erster Linie zur Schürzung und Lösung des zwischen Karl VII. und 
Agnes Sorel ausgebrochenen Liebeskonflikts. Mehr in den Vorder- 
grund gestellt ist sie in der Oper „La Delivrance d’Orleans“ von 
Theauton und Armand d’Artois, Musik von Carafa, die ı82ı 
für kurze Zeit auf der Bühne der Opera Comique erschien. 

In Italien scheint die Jeanne d’Arc zuerst als Operngestalt über 
die Bühne gegangen zu sein. Wir finden zu Beginn des ı9. Jahr- 
hunderts eine von Vaccai komponierte Oper dieses Titels (1821), 
ferner eine Giovanna d’Arco von Giovanni Pacini, die am 
ı2. März 1830 in der Scala einen Milserfolg erlitt, und endlich ein 
Jugendwerk Verdis: Giovanna d’Arco (1845), zu dem Temistocle 
Solera ein Textbuch schrieb, das stark unter dem Einfluls Schillers 
steht. Die Oper wurde 1868 in Paris noch einmal aufgeführt, um 
dann endgültig der Vergessenheit anheimzufallen. Den Bemühungen 
Puymaigres? ist es gelungen, das Textbuch zu einer fünfaktigen 
Oper „Jeanne d’Arc* von Nonquier pere, avocat ä Paris® auf- 
zufinden, das aber nie einen Komponisten gefunden hat. 

Der Romanschriftsteller Joseph Mery (1798—ı866) hatte mit 
dem Texte zu der grolsen Oper Herculanum, die von Felicien 
David vertont wurde, einen bedeutenden Erfolg errungen. Seine 
Jeanne d’Arc dagegen, zu der Dupruz die Musik schrieb, erlebte 
nur eine einzige Aufführung (3. Oktober 1865). Das Werk besteht 
aus einer losen Aneinanderreihung von Bildern und strotzt von 
Unmöglichkeiten. Im Mittelpunkt steht Lionel mit seiner verbreche- 
rischen Liebe zu Jeanne, die beide ins Verderben stürzt. Als 
Mönch verkleidet erscheint der englische Feldherr im Kerker der 


ı Vgl. M. Chougquet, Jeanne d’Arc dans la Musique in Wallons 
Jeanne d’Arc. 

® A.a. O., S. 60. 

® Montpellier 1852. 
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Pucelle, bestürmt sie mit Liebesanträgen und wird von ihr mit dem 
Schwerte zurückgetrieben. In dieser Tat erblicken die Feinde der 
Jungfrau einen Rückfall in ihre früheren Irrtümer (eine schwache 
Reminiszenz an die historische Tatsache, dafs man die Pucelle 
durch eine List veranlalste, die verbotene Männerkleidung wieder 
anzulegen) und überliefern sie dem Tode. Lionel fällt, als er mit 
letzter Anstrengung die Geliebte retten will. — 

In dem Bestreben, eine neue Nuance in das so oft behandelte 
Jeanne d’Arc-Motiv zu bringen, hat der Dichter und Komponist 
Mermet an Stelle des Lionel einen neuen Liebhaber der Pucelle 
eingeführt: Gaston de Metz (aus der Geschichte bekannt als einer 
der Begleiter Johannas auf ihrem Wege von Vaucouleurs nach 
Chinon). Der Konflikt entspinnt sich aus der Tatsache, dafs dieser 
Gaston von Agnes Sorel geliebt wird. Ein gewisser Richard, der 
die Rolle des Intriganten vertritt und entfernt an die Figur des 
schwarzen Ritters bei Schiller erinnert, sucht die Jungfrau zu ver- 
derben. Aus einem Hinterhalt, in den dieser Richard sie gelockt 
hat, wird sie durch Gaston de Metz befreit, der dabei den Tod 
und die Sühne für seine Begehrlichkeit findet. Die Krönung in 
Reims bildet das Schlufstableau, wobei in einer musikalisch breit 
ausgemalten Vision Jeanne d’Arc den Scheiterhaufen vor ihren 
Blicken auftauchen sieht. 


Zusammenfassung der Pantomimen und Libretti. 


Die summarische Aufzählung der Pantomimen und Öperntexte, 
die aus Gründen der Übersichtlichkeit gleich bis zum Ausgang des 
ıg. Jahrhunderts durchgeführt wurde, soll in Kürze dartun, dafs 
beide Gattungen von bühnenmälsiger Darstellung der Jeanne d’Arc 
ihrem Bilde keinerlei neue Züge hinzufügen. Sie bekunden aber 
das starke Interesse, welches im französischen und englischen Volke 
für die Gestalt der Pucelle vorhanden war und gleichzeitig das 
Bestreben, das Wunderbare und Aufreizende, das in der Figur einer 
männlich gekleideten, gegen ihre eigentliche Natur ankämpfenden 
weiblichen Heldin liegt, mit stets neuen Mlitteln der Bühnenkunst 
und Musik zur Darstellung zu bringen. Von einiger Bedeutung 
ist die Tatsache, dafs Jeanne d’Arc-Pantomimen und Opern auch 
während der französischen Revolution zur Aufführung gelangten. 
Doch muls man annehmen, dals bei diesen Stücken! der Inhalt 
vollkommen von der szenischen Ausstattung und der begieitenden 
Musik überdeckt wurde. Wahrscheinlich hat dabei die Gestalt der 
Pucelle selbst auch eine gewisse Umprägung ins Heroisch - Volks- 
tümliche erfahren oder es haben irgendwelche zeitgemälse An- 
spielungen in Kostümen und Szenerie das Interesse der Masse so 
stark gefesselt, dafs der letzte Rest von dynastischer Tendenz 
dabei übersehen wurde. 


I Leider war keines dieser Stücke dem Verfasser im Original zugänglich, 


Das XIX, Jahrhundert. 


Schiller. 
In der Reihe der literarischen Bearbeitungen des Jeanne 
d’Arc-Stoffes nimmt Schillers „Jungfrau von Orleans“ — abgesehen 
von der künstlerischen Bewertung des Dramas — insofern eine 


gesonderte und bedeutsame Stellung ein, als kaum ein anderes 
Werk dieser Gattung so oft und so ausgiebig den Gegenstand 
analytischer Betrachtungen und literargeschichtlicher Erörterungen 
gebildet hat. Mit Schiller ist die Jeanne d’Arc-Gestalt zu einem 
literarischen Problem geworden. 

Wenn man von den rein sachlichen Analysen des Dramas, 
wie der Hebbels1, absieht, sind am häufigsten wohl die auf deutscher 
Seite angestellten Versuche, das Werk als einen Höhepunkt in der 
künstlerischen Entwicklung des Stoffes darzustellen. Man ordnete 
die Dichtungen Shakespeares, Chapelains, Voltaires und Schillers 
in einer gewissen Stufenfolge an, um der Schillers mit gröfserer 
oder geringerer Einschränkung den Preis zuzuerkennen?. Eine der- 
artige auf reinen Werturteilen beruhende Einschätzung ist ebenso 
abzulehnen wie die einseitig abfällige Kritik, welche Schillers Jungfrau 
in Frankreich erfahren hat3. | 

Die letztere Tatsache erscheint auf den ersten Blick un- 
verständlich, wenn man in Betracht zieht, dals der französisch- 
vaterländische Gedanke, die chauvinistisch -nationale Begeisterung, 
welche sich an die Person der Pucelle knüpft, nie zuvor in so klare 
und eindringliche Worte gekleidet worden ist wie in den Versen, 


! In der Besprechung des Schauspiel „Die Wahabitin“ 1849. 

® Als Beispiele dieser Art seien u. a. angeführt die Arbeiten von Joseph 
Bayer, Von Gotisched bis Schiller, III; C. Hebler, Philosophische Auf- 
sätze, 1899; Alexander Büchner, Jeanne d’Arc in der Dichtung bei Chapelain, 
Shakespeare, Voltaire und Schiller, Morgenblatt für gebildete Leser, 56. Jahr- 
gang; C. F. Kummer, Die Jungfrau von Orldans in der Dichtung, Wien 1874. 
Eine Ausnahme bildet allein Gustav Hauff in seinen beiden Aufsätzen über 
die „Jungfrau von Orleans“ (Herrig’s Archiv f. d. Studium d. neueren Sprachen 
u. Literaturen XII. u. XV. BJ., sowie in Deutsches Museum, hrsg. vonR.Prutz, 
15. Jahrg., II) s. daselbst auch die ältere Literatur über das Drama. 

°S. u.a. M.Sepet, a.a.0O., S.472ff, Hanotaux, a.a.O., S.318, 
Puymaigre, a.a. O. S.4I und 62: »... Schiller cet illustre pre des grandes 
bevues commises au sujet de la pucelle“. 


95 


welche Schiller gleich in der 3. Szene des Vorspiels seine Heldin 
sprechen lälst: 


„Dies Reich soll fallen? Dieses Land des Ruhms, 
Das Schönste, das die ew’ge Sonne sieht 

In ihrem Lauf, das Paradies der Länder, 

Das Gott liebt, wie den Apfel seines Auges, 

Die Fesseln tragen eines fremden Volks! 

Hier scheiterte der Heiden Macht. Hier war 

Das erste Kreuz, das Gnadenbild erhöht, 

Hier ruht der Staub des heil’gen Ludwig, 

Von hier aus ward Jerusalem erobert.“ 1 


Dieser traditionelle Ruhmesgedanke ist folgerichtig und unlösbar 
durch das ganze Stück hindurch mit der Person Johannas verknüpft. 
Er klingt aus ihren Reden, wenn sie diplomatische Verhandlungen 
pflegt, wie in der Szene mit dem englischen Herold und mit Burgund 
(„Der Himmel ist für Frankreich“), er stählt ihr Herz gegen die 
gnadenflehenden Worte Montgomery’s („Frankreichs königliches 
Wappen hängt anı Throne Gottes“), er erleichtert ihr das Sterben 
(„Das sind Frankreichs Fahnen!“). Die Gründe für die Ablehnung 
der Schillerschen Tragödie von seiten der Franzosen müssen also 
anderswo als in der nationalistischen Einstellung zu suchen sein. 
Zunächst in der Freiheit, mit der Schiller die historischen Tatsachen 
umgestaltet hat, indem er seine Heldin nicht auf dem Scheiter- 
haufen, sondern auf dem Schlachtfeld enden läfs. Vor ihm hatte 
wohl schon Antonio de Zamora die Todesart der Jungfrau eigen- 
mächtig umgestaltet, doch hielt man ihm zugute, dals er das not- 
wendige Quellenmaterial nicht oder nur mangelhaft gekannt habe, 
während Schiller verschiedene historische Belege (Histoire du Siege 
d’Orl&ans von 1606, de P’Averdys Notice et Extrait des Manuscrit 
de la Bibliotheque du Roi von 1790 und Godefroys Collection 
Universelle des Memoires particuliers relatifs & l’histoire de France 
von 1785) zur Verfügung standen. Die Gestalt der Pucelle war — 
und ist es zum Teil auch heute noch — für den französischen 
Geist zu eng mit der Vorstellung des christlichen Märtyrertums ver- 
bunden, als dafs diese Einstellung sich plötzlich umbiegen oder 
durch eine andere ersetzen liclse. Prozels und Hinrichtung der 
Jeanne d’Arc bedeuten für die französische Volkspsyche eine Schuld, 
die durch den Rehabilitationsprozels wohl äufserlich getilgt war, 
die aber an sich ein so ungeheures Vergehen darstellt, dafs für 
alle Zeiten und für jeden Einzelnen die Verpflichtung erwächst 
durch persönliche Leistung in irgendeiner Form dieses Schuldkonto 
abzutragen. Es ist die Übertragung des christlichen Gedankens 
der Erbsünde auf ein juristisches Fehlurteil, das zu seiner Zeit 


1 Der einzige, der die Bedeutung dieser Worte für das französische 
Nationalbewufstsein erkannt hat, war Chateaubriand, welcher die Stelle im 
7. Kapitel seiner Histoire de France in wörtlicher Übersetzung anführt, 


96 


wohl nicht mehr bedeutete als einen politischen Schachzug, das 
im Lauf der Jahrhunderte aber zu einer Angelegenheit der Nation 
emporgesteigert wurde. Wohl besitzt Frankreich eine Reihe von 
Helden, die wie die Jeanne d’Arc.dem Lande unschätzbare Dienste 
geleistet haben. War es ihnen beschieden auf dem Felde der Ehre 
zu bleiben, so hatten sie die höchste, die beneidenswerteste Stufe 
der „gloire* erreicht. Und alle folgenden Ehrungen in Bild, Wort 
und Schrift sind nur ein schwacher Abglanz dieses Ruhmestitels. 
Diese Helden leben im Ehrentempel der Nation weiter, aber sie 
sind nicht mit dem Herzen des Volkes derart verwachsen, wie die 
lothringische Schäferin, die als Märtyrerin auf dem Scheiterhaufen 
von Rouen starb. Ihr den Nimbus der Märtyrerin nehmen, hiels sie 
dem Herzen des Volkes entrücken. Vorzüglich aus diesem Grunde 
mulste m. E. Schillers Jungfrau in Frankreich eine Ablehnung erfahren. 

Die übrigen Gründe sind mehr sekundärer Natur. Man hat 
Schiller vorgeworfen, dals er nach dem Vorbild Shakespeares den 
Vater seine Tochter der Zauberei bezichtigen läfst ! und der Himmel 
durch Donnererscheinungen sein Einverständnis mit der Anklage 
bekundet. Johanna erscheine von Natur aus zu männlich, indem 
sie schon als Hirtin ein Lamm dem Rachen des Wolfes entrissen 
habe (eine Episode, die sich bereits bei Zamora findet). Als 
Kriegerin sei sie nichts anderes als eine blutdürstige Virago, die 
im Gegensatz zu der historischen Johanna, welche jedem Blut- 
vergielsen abhold war, erbarmungslos einen um Gnade flehenden 
Engländer ıöte. Dafs die französischen Renaissancedichter diesen 
Typus erst geschaffen haben, wird völlig aufser acht gelassen. 
Vollends die Lionel-Szene gab den französischen Kritikern Anlafs 
zu heftigen Angriffen? Ein Liebeskonflikt im Leben Johannas war 
ja seit d’Aubignacs Jeanne d’Arc-Tragödie nichts Neues auf der 
französischen Bühne. Während aber dort die Pucelle mehr den 
passiven Teil darstellt und der Konflikt sich in erster Linie an 
ihrem Liebhaber, dem englischen Feldherrn Warwick und dessen 
eifersüchtiger Gattin auswirkt, geht bei Schiller das Liebeserlebnis 
von Johanna selbst aus und wird in engste Verbindung mit ihrer 
göttlichen Mission gebracht. Auch hierin mulste das französische 
Volksempfinden eine Herabsetzung des Bildes seiner Lieblingsheldin 
erblicken. Aus dieser Empfindung heraus hat Maurin?, ein franzö- 
sischer Bearbeiter der Schillerschen Tragödie, die Beziehungen 
zwischen Lionel und Johanna dahin umgeändert, dafs diese die 
Anträge des englischen Feldherrn entrüstet zurückweist und als 
moralische Siegerin den Scheiterhaufen besteigt. 


ı Puymaigre, a.2.0,., S. 42. 

%2 Auch G. Görres (Die Jungfrau von Orl&ans, Regensburg 1834, S. 404 ff.) 
erhebt an der Hand dieser Szene gegen Schiller den Vorwurf, er habe sich an 
Geschichte und Poesie versündigt. In gleichem Sinne äufsert sich Gustav 
Hauff a.a.O. 

3 „Jeanne d’Arc ou le Siege d’Orl&ans, come&die heroique & grand spectacle, 
en trois actes et en vers, par M. Maurin. A Metz chez Lamort, imprimeur, 
rue derriee le palais‘‘, 1809, in-8°. S. S. 105. 
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Die Lionel-Episode steht im Mittelpunkt des Schillerschen 
Dramas, sie ist von entscheidender Bedeutung, nicht allein für die 
Handlung selbst, sondern für die Beurteilung und Bewertung der 
Tragödie im Rahmen von Schillers Werk und im Rahmen der 
zeitgenössischen Dichtung. Was Schiller bis zum ıo. Auftritt des 
3. Aufzuges schildert: Johanna im Kreise ihrer ländlichen Umgebung, 
ihre Berufung, ihr Auftreten im Hoflager zu Chinon, das Erkennen 
des Königs unter der Schar der Hofleute und die Offenbarung 
seiner Gebete, die ersten siegreichen Kämpfe gegen die Engländer, 
die Versöhnung mit Burgund (die eine starke Anlehnung an die 
betreffende Szene bei Shakespeare erkennen läfst) — alles dies ist 
mit einigen geringfügigen Abweichungen übernommenes Gut. Nur 
die Szene mit Montgomery und die mit dem schwarzen Ritter 
treten aus dem Rahmen der geschichtlichen und dichterischen Über- 
lieferung heraus; erstere durch das antike Versmals des Trimeters 
schon äufserlich als fatalistisch gekennzeichnet, letztere durch ihre 
unirdische Symbolik als Vorbereitung auf den nun in der Lionel- 
szene folgenden Gewissenskonflikt dienend. 

Was zunächst das rein Formale dieser Szene betrifft, so hat 
Victor Klemperer! unlängst versucht unter Bezugnahme auf eine 
Abhandlung von Hedwig Wagner: Ist Schiller bei der Jungfrau 
von Orleans durch Tassos Gerusalemme liberata beeinflufst worden ?2 
den Nachweis zu erbringen, dafs diese Szene, wie das ganze Drama, 
eine starke Stilverwandtschaft mit der italienischen Renaissance- 
Dichtung, insbesondere mit Tassos befreitem Jerusalem aufweist. 
Bezüglich der Hypothese Hedwig Wagners, dafs das Urbild von 
Schillers Lionelszene in einer Episode des 3. Gesanges der Geru- 
salemme liberata zu suchen sei, muls zunächst festgestellt werden, 
dals schon rein äufserlich ein Zusammenhang zwischen beiden 
Schilderungen nicht bestehen kann. Vergegenwärtigen wir uns die 
Situation bei Tasso: Clorinde weils, dafs sie Tancred im Kampfe 
treffen wird und ist von einem mit Liebesglut gemischten Rache- 
verlangen erfüllt: 


„Vivo il vorrai, perch@ in me desse al fero 
Desio dolce vendetta alcun conforto.* 


Mit eingelegter Lanze sprengt sie auf Tancred los, beide prallen 
in mächtigem Stols aufeinander, Clorindes Helm fliegt herunter — 


„E le chiome dorate al vento sparse, 
Giovane donna in mezzo al campo aparse.“ 


So sieht Tancred sie vor sich: Flammenden Auges, mit zom- 
sprühenden Blicken, aber doch so hold, dafs er in Anschauen 
ganz versunken ist: 


ı A.a,O., S. 275fl. 
2 4. Ergänzungsheft des Euphorion, 1899. 


Beiheft zur Zeitschr, f. rom. Phil. LXXVI. 7 
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„Non riconosci tu l’amato viso? 

Questo & pur quel bel volto, onde tutt’ardi; 
Tuo core il dica, ov’ &1 suo essempio inciso: 
Questa & colei, che rinfrescar la fronte 
Vedesti giä nel solitario fronte.“ 


Es handelt sich also weniger darum, dafs Tancred in seinem Gegner 
ein Weib erkennt, sondern um das plötzliche und überraschende 
Wiedersehen mit einem Wesen, das ihm bei einer früheren Gelegen- 
heit bereits begegnet war, und dessen Bild sich damals tief in sein 
Herz eingegraben hatte. 

Wie grundverschieden ist — abgesehen davon, dals bei Tasso 
der Heldin und nicht dem Ritter der Helm abgerissen wird — der 
Gang der Handlung und die psychologische Einstellung der Personen 
bei Schiller. Als ein blindes Werkzeug der himmlischen Rache 
geht Johanna in den Kampf. Sie weils nicht, wer ihr Gegner sein 
wird, jeden Engländer, der sich ihr in den Weg stellt, mufs sie 
ihrer Aufgabe gemäfs opfern. So auch Lionel. Als sie ihm die 
Waffe aus der Hand geschlagen und den Helm heruntergerissen 
hat, zückt sie ihr Schwert gegen ihn: 


„Erleide, was Du suchtest, die heilge Jungfrau opfert 
Dich durch mich.“ 


In diesem Augenblick sieht sie sein Gesicht, aber nicht das Gesicht 
Lionels (denn als dieser beim Auftreten mit geschlossenem Visier 
seinen Namen nannte, blieb dies ohne jeden Eindruck auf sie), 
sondern das Gesicht des Mannes, des ersten Mannes, den sie mit 
den Augen des Weibes betrachtet1. Wollte man zu diesem Vor- 
gang ein Analogon suchen, so könnte man es vielleicht in den 
Empfindungen Fausts beim Anblick des Helena-Bildes im Zauber- 
spiegel der Hexenküche finden, denen er mit den Worten Ausdruck 
verleiht: „Ists möglich, ist das Weib so schön? ... So etwas findet 
sich auf Erden?“ — Das ausschlaggebende Moment in der Lionel- 
Szene ist das Sehen Johannas („sobald Du sahst, verliefs dich 
Gottes Schild* klagt sie sich selbst in dem Eingangsmonolog des 
4. Aktes an) und nicht der rein äufserliche Vorgang des Helm- 
abschlagens, der in den Schilderungen von ritterlichen Kämpfen 
seit den Zeiten des höfischen Epos immer wiederkehrt 2. 

Die Unhaltbarkeit der Hypothese Hedwig Wagners nach der 
formalen Seite hin hat Klemperer durchaus erkannt und betont. 
Aber er will trotzdem dem Renaissanceelement neben dem antiken 


1 Aus diesem Grunde ist das Platensche Epigramm: 
„Eins doch find’ ich zu stark, dafs selbst die begeisterte Jungfrau 
Noch sich verliebt, furchtbar schnell, in den brittischen Lord“ 
einer unrichtigen Vorstellung entsprungen. 
2 U.a. auch im 16. Gesang von Voltaire’s Pucelle, wo La Hire die als 
Ritter verkleidete Rosamore tötet. Diese Episode ist ziemlich sicher von Tasso 
übernommen. 
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Stilelement einen entscheidenden Einfluls auf die Gestaltung von 
Schillers Drama zugebilligt wissen. In der Verschmelzung beider 
Stilformen erblickt er „das angestrebte Ideal der ganzen Dichtung“. 
Sollte dieser Umstand für die Jungfrau von Orleans wirklich kenn- 
zeichnend sein? Finden wir beides nicht bereits in dem zeitlich 
vorausgehenden Drama Maria Stuart, wo auch die feste Form des 
fünffülsigen Jambus stellenweise bereits verlassen ist (IH, ı) und 
antike Bilder sich allenthalben aufdrängen, und mehr noch in der 
„Braut von Messina“, die unmittelbar auf die Jungfrau von Orleans 
folgte? Sind die verschiedenartigen „Einflüsse“ 1 und „Stilverwandt- 
schaften“ bei Schiller wirklich so mafsgebend und bedeutungsvoll, 
dals sie das gedankliche Ziel, welches er mit seiner Tragödie ver- 
folgt, in nachhaltiger Weise zu beeinflussen vermögen? Von Tasso 
— so sagt Klemperer — mulste Schiller ungeheure Anregung 
empfangen, als er daran ging, in der Gestalt der Jeanne d’Arc 
etwas Wunderbares körperlich glaubhaft zu machen. Und wie bei 
Tasso geschah dies auf Kosten der Vermenschlichung der Heldin. 
Wie Johanna als leblose Heilige durch das Orleans-Mysterium und 
das Epos Chapelains schreitet, so wenig vermag sie auch in vielen 
Szenen des Schillerschen Dramas das Herz des Lesers zu ergreifen. 
Erst in dem Auftritt, da Johanna unter dem Eindruck von des 
Königs Gefangennahme mit äufserster Willenskraft ihre Fesseln 
zerreilst (V, ıı) erscheint sie Klemperer vermenschlicht und „aus 
der Starrheit des Heiligseins* befreit. Erst in diesem Augenblicke 
habe Schiller an seine Schöpfung glauben können, weil er endlich 
eine irdische Heldin vor sich gehabt habe. Die Lionel-Begebenheit 
dagegen verweist Klemperer ins Gebiet des „Romanesken“, als 
eine Szene „durchaus im kindlichen Geschmack mittelalterlicher 
Ritterromantik*. Demnach müfste das Individuelle und Ureigenste 
von Schillers Behandlung des Jeanne d’Arc-Stoffes erst am Ende 
der Tragödie in Erscheinung treten und sich auf Johannas Flucht 
aus dem Turm, ihr siegreiches Eingreifen in die Schlacht und die 
Sterbeszene beschränken. Dafs Schiller aber bereits mit der Lionel- 
Szene durchaus eigene Bahnen beschreitet und diese mit der mittel- 
alterlichen Ritterromantik nichts als ein rein äufserliches Geschehen 
gemein hat, ist bereits oben versucht worden nachzuweisen. Um 
den gedanklichen Aufbau der Tragödie und das Kennzeichnende 
der Jungfrau-Gestalt Schillers zu erforschen, bedarf es nicht irgend- 
welcher mehr oder minder vager Hypothesen oder der Aufdeckung 
fremder Stileinflüsse, sondern allein des lebendigen Einfühlens in 
die künstlerisch-philosophische Gedankenwelt des Dichters. Denn 
auch die Briefe Schillers aus jener Zeit geben uns nur äufserlichen 
und unzureichenden Aufschlufs über Konzeption und Werdegang 


ı R. Peppmüller (Schnorr’s Archiv II, 179 ff.) hat neben den homerischen 
auch die biblischen Einflüsse in der Jungfrau von Orleans registriert. — P. Hie- 
ronymus Schneeberger („Das Urbild zu Schiller’s Jungfrau von Orleans“ in 
der Festschrift für L. Urlichs, Würzburg 1880) will in der Virgil’schen Camilla 
(Aen. X1) das Vorbild zu der Johanna Schiller’s erkannt haben. 
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der Dichtung. Der einzige Brief, der von den verschiedenen 
Möglichkeiten spricht, wie man den Stoft gestalten könnte!, wird 
in seiner Echtheit bezweifelt und ist in spätere Ausgaben der 
Briefe nicht aufgenommen worden. 

Schillers Jungfrau von Orleans ist ein Ideendrama mit allen 
Vorzügen und Schwächen eines solchen. Die Hauptschwäche wird 
darin zu suchen sein, dafs eine Idee irgendeiner historischen Gestalt, 
die eine bestimmte Prägung in unserer Vorstellung notwendigerweise 
besitzt, eingepflanzt wird, dals also die Idee das primäre und die 
Persönlichkeit das sekundäre Moment darstellen. Daraus müssen sich 
notgedrungen gewisse Disharmonien zwischen den historischen und 
rein menschlichen Zügen einerseits und den die Idee verkörpernden 
Merkmalen andrerseits ergeben. Diese Disharmonien werden aber 
für den unbefangenen Leser oder Zuschauer umsoweniger auffallend 
sein, wenn, wie im vorliegenden Falle, die Idee in so hohem Grade 
dominiert, so stark Interesse und Mitgefühl beansprucht, dafs die 
übrigen Merkmale dagegen verblassen oder sich in unauffälliger 
Weise der Idee unterordnen. 

Die Idee, welche Schiller in seiner Jungfrau von Orleans ver- 
körpern wollte, hat er in seiner Abhandlung „Über naive und 
sentimentalische Dichtung“ theoretisch erörtert und philosophisch 
begründet. Sie ist sein ureigenstes Gut, da sie den persönlichen 
geistigen Entwicklungsgang des Dichters in sich schliefst. Schiller 
bezeichnet es als das Wesen des sentimentalischen Dichters, dafs 
er sich durch die Freiheit seiner Phantasie und seines Verstandes 
von der Einfalt und Wahrheit der Natur zwar entfernt, aber durch 
einen mächtigen und unvertilgbaren Trieb, den moralischen, stets 
wieder zu ihr zurückfindet. Dieser Weg, den der Dichter geht, 
ist derselbe, den der Mensch überhaupt als Einzelwesen wie als 
Gesamtheit beschreiten muls. Dadurch, dafs der Mensch mit der 
Kultur und Kunst in Berührung kam, ist die Harmonie zwischen 
Sinnen und Vernunft, d.h. zwischen empfangenden und schaffenden 
Kräften in ihm aufgehoben und er vermag sich nur noch im Streben 
nach ihrer Wiedervereinigung, d.h. als moralische Einheit zu be- 
tätigen. Die Übereinstimmung zwischen Empfinden und Denken, 
die er ursprünglich besafs, existiert also nur noch „idealisch*. Da 
die Dichtkunst dem Menschen auf diesem Wege der Entwicklung 
gefolgt ist, wird sie nicht mehr wie früher, da der Mensch im 
Zustand natürlicher Einfalt wirken konnte, allein die Nachahmung 
des Wirklichen anstreben. Sie wird vielmehr jetzt in dem Zustand 
der Kultur, wo das harmonische Zusammenwirken der menschlichen 
Gesamtnatur blols eine Idee ist, die Erhebung der Wirklichkeit 
zum Ideal, die Darstellung des Ideals an sich gleichermafsen in 
den Kreis ihrer Betrachtungen ziehen müssen. Dieser für den 
sentimentalischen Dichter Schiller höchst bedeutsame Gedanke: der 


m nn 


1 Vom Nov. 1801 an einen unbekannten Empfänger (Schiller’s Briefe. 
Allgemeine deutsche Verlagsanstalt Berlin 1353). 
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Mensch ist von Natur aus mit sich eins, Kunst und Aultur trennen 
und entzweien ihn, durch das Ideal kehrt er zur Einheit zurück], 
ist das Leitmotiv seiner Jungfrau-Tragödie. Er ist verkörpert in 
der Gestalt der Heldin, die den Weg von der Einheit ar Natur 
zum Dualismus von Idee und Welt und damit zur Reflexion be- 
schreiten mufls, um endlich kraft des Ideals die Einheit wieder 
zufinden. Als letzte Konsequenz, gleichsam als Krönung dieser 
Gedankenreihe, ist die meist als „Apotheose* bezeichnete Schlufs- . 
szene des Dramas aufzufassen. Sie weist in die Zukunft, aber nicht 
als ein äufserliches Symbol einer späteren Rehabilitation der Heldin 
und ihres Fortlebens im Herzen des Volkes?, sondern als Symbol 
der ewigen Freude, welche die endlich errungene Einheit von 
Natur und Idee verleiht. Es ist durchaus zutreffend, wenn Fritz 
Strich, der in seiner Analyse des Dramas den Gedanken der 
Entwicklung der Heldin von Natur zu Freiheit folgerichtig durch- 
geführt hat, darauf hinweist, dafs „keine zweite Tragödie Schillers 
so unmittelbar aus seinem Erlebnis geflossen ist wie diese“. 

Deswegen mufste Schiller auch die der reinen Reflexion ent- 
sprungene Pucelle-Satire Voltaires aufs heftigste ablehnen. „Wir 
begegnen, so sagt er von Voltaire, immer nur seinem Verstande, 
nicht seinem Gefühl“ und weiterhin: „ungeachtet aller Formen hat 
er nicht eine gefunden, worin er sein Herz hätte abdrücken können“ 4, 
Aus dem Bewulstsein eines inneren Gegensatzes heraus, mehr noch 
als aus dem Verlangen nach Rechtfertigung der verunglimpften 
Jeanna d’Arc ist wohl auch Schillers Gedicht „Das Mädchen von 
Orleans“ entstanden, mit dem höchst persönlichen Bekenntnis: 
„Dich schuf das Herz“. 

Wie nah sie seinem Herzen stand, kann man daraus ermessen, 
dafs er sie zur Künderin des mächtigsten Gefühls werden liefs, 
das ihn, den Idealisten, mit der Menschheit verband: der Humanität. 
Schillers Gedanken über Humanität finden sich u. a. verstreut in 
den ersten Briefen seiner Abhandlung „Über die ästhetische Er- 
ziehung des Menschen“, welche als Einleitung zu der „Untersuchung 
über das Schöne und die Kunst“, das Verhältnis des Menschen 
zu Staat und Gesellschaft erörtern. Dem Humanitätsgedanken, der 
als wertvollstes Ergebnis der Aufklärungsphilosophie das ausgehende 
18. Jahrhundert kennzeichnet, begegnen wir bei Schiller in der 
Bindung mit der Staatsidee, mit der Vorstellung von einer über- 
individualistischen Gesellschaftsform, die das reine und ideale 
Menschentum repräsentiert. „Jeder individuelle Mensch“, schreibt 
Schiller® unter Bezugnahme auf Fichte’s Schrift „Vorlesung über 


! Über naive und sentimentalische Dichtung, Abschnitt: Die sentimen- 
talischen Dichter. 

®? Carritre, Morgenblatt 1853, S. 194. Kummer, a. a 5. S. 33, 
Klemperer, a.a. O., S. 290. 

® Schiller, Sein Leben und sein Werk, Tempelverlag Leipzig, o. J. S. 385 
—400. 
& Über naive und sentimentalische Dichtung. Abschnitt: Satirische Dichtung. 
5 Vierter Brief der Ästhetischen Erziehung des Menschengeschlechtes. 
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die Bestimmung des Gelehrten“, „trägt, der Anlage und Bestimmung 
nach, einen ‘reinen idealistischen Menschen in sich, mit dessen 
unveränderlicher Einheit in allen seinen Abwechslungen überein- 
zustimmen die grofse Aufgabe seines Daseins ist. Dieser reine 
Mensch,‘ der sich, mehr oder weniger deutlich, in jedem Subjekt 
zu erkennen gibt, wird repräsentiert durch den Staat, die objektive 
‚und gleichsam kanonische Form, in der sich die Mannigfaltigkeit 


"der Subjekte zu vereinigen trachtet“. 


Es war durchaus naheliegend und dem Sinn der Jungfrau- 
Tragödie entsprechend, dafs Schiller diesen im Staat verkörperten 
„reinen Menschen“ mit der Person des Staatsleiters, des Königs, 
identifizierte. Aus dieser Vorstellung heraus ist die Stelle (Prolog III) 
vom „König, der nie stirbt“ zu verstehen, die bisher eine befriedigende 
Erklärung noch nicht gefunden hat: 


„Der König, der nie stirbt, soll aus der Welt 
Verschwinden — der den heil’gen Pflug beschützt, 
Der die Trift beschützt und fruchtbar macht die Erde, 
Der die Leibeignen in die Freiheit führt, 

Der die Städte freudig stellt um seinen Thron — 
Der dem Schwachen beisteht und den Bösen schreckt, 
Der den Neid nicht kennet, denn er ist der Gröfste, 
Der ein Mensch ist und ein Engel der Erbarmung 
Auf der feindsel’gen Erde. —“ 


Die Bedrohung des angestammten französischen Königshauses durch 
die Engländer, die Aufstellung eines Gegenkönigs, bedeutete daher 
eine Gefahr für die gesamten Kultur- und Menschheitswerte des 
Volkes. Somit erscheint Johannas Aufgabe über die Grenzen der 
nationalen Verteidigung hinaus in das Reich des Allgemein-Humani- 
tären erweitert. 

Noch an einer anderen Stelle wird Johanna zur Künderin des 
für die künstlerisch -philosophische Einstellung Schillers höchst be- 
deutsamen Humanitätsgedanken: im 4. Auftritte des IIL Aufzuges, 
der wohl ein Vorbild in den Prophezeiungen des VIII. Buches von 
Chapelain hat, aber weit mehr darstellt als blos eine „virgilische 
Weissagung künftiger Staatsgeschichte“ 1. Denn hier wird Menschen- 
liebe gleichgesetzt mit Gottesliebe, mit der Gnade, die sich über 
alle Wesen ausnahmslos ergielst. Es sind die Worte, durch welche 
Johanna Burgund veranlafst, mit seinem Todfeind Du Chatel Frieden 
zu schliefsen: 


„Frei, wie das Firmament die Welt umspannt, 

So mufs die Gnade Freund und Feind umschliefsen. 
Es schickt die Sonne ihre Strahlen gleich 

Nach allen Räumen der Unendlichkeit, 


I Klemperer, a. a. O., S. 277 u. 286. 
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Gleichmessend giefst der Himmel seinen Tau 
Auf alle durstenden Gewächse aus. 

Was irgend gut ist und von oben kommt, 
Ist allgemein und ohne Vorbehalt.“ 


„Alle Verbesserung im Politischen soll von Veredlung des Charakters 
ausgehen — aber wie kann sich unter den Einflüssen einer barbarischen 
Staatsverfassung der Charakter veredeln ?“ — diese Frage wirft Schiller 
im 9. Brief der „Ästhetischen Erziehung“ auf und gibt an der gleichen 
Stelle die Antwort, indem er die schöne Kunst als das Werkzeug 
zur Veredlung des Charakters bezeichnet. In der „Jungfrau“ wird 
die Frage nicht im ästhetisch-erzieherischen, sondern im humanitären 
Sinne beantwortet. Den auf der Höhe seines Glücks stehenden 
König ermahnt Johanna zur Menschlichkeit: 

„Sei immer menschlich, Herr, im Glück, wie du’s 

Im Unglück warst — und auf der Gröfse Gipfel 

Vergifs nicht, was ein Freund wiegt in der Not, 

Du hast’s in der Ermniedrigung erfahren. 

Verweig’re nicht Gerechtigkeit und Gnade 

Dem Letzten deines Volks, denn von der Herde 

Berief dir Gott die Retterin . . .“ (III, 4.) 


Im Gedanken- und Kulturkreis des beginnenden 15. Jahrhunderts 
erscheint freilich die Propagierung des Humanitätsgedankens fremd- 
artig, und noch fremdartiger berührt uns die daran angeknüpfte 
Prophezeiung der Ereignisse von 1798: 

n. « » von den niedern Hütten, wo dir jetzt 
Der Retter ausging, droht geheimnisvoll 
Den schuldbefleckten Enkeln das Verderben !“ 


Diese Verse muten uns an wie ein Nachklang aus den Jahren des 
Sturm und Drangs, da in Schiller unter dem Einflufs von Rousseau 
und Shaftesbury der Humanitätsgedanke jene einseitig destruktive 
Form angenommen hatte, wie sie in den „Räubern“ zum Ausdruck 
gelangte. 

Sowohl für die Beurteilung der Schillerschen Tragödie als 
dichterisches Erlebnis wie für ihren gedanklichen Aufbau bedeutet 
die Verkündung humanitärer Gedanken aus dem Munde der Heldin 
ein wichtiges Moment. Der Gestalt der Jeanne d’Arc wird hier 
zum erstenmal ein durchaus neuartiger Zug verliehen, dessen Wurzeln 
wohl tief im ı8. Jahrhundert verankert sind, der aber richtunggebend 
war für die Auffassung, welche die Gestalt am Ausgang des ıg. und 
zu Beginn des 20. Jahrhunderts gefunden hat. Wenn Schiller seine 
Tragödie „romantisch“ genannt hat, so sind wir berechtigt an- 
zunehmen, dafs es in erster Linie formale und polemische Gründe 
waren, die ihn zu dieser Bezeichnung veranlafsten, ! und dafs nicht 


ı Vgl. F.Strich, a.2.0., S. 288 fl. Schon Rönnefahrt (Löw’s „Päd- 
agogische Zeitschrift“ 1852, I, und „Schiller und Goethe“, S. 98) betont den 
Gegensatz Schillers zur Romantik. 
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„am meisten das Stilproblem ihn zu diesem Dramenthema zog.“ ! 
Die Johannagestalt Schillers läfst sich nicht in irgend ein Schema 
einordnen, sie ist neu und einzigartig, eine Schöpfung der Idee, 
ein Bild aus jenem Reich, „wo die reinen Formen wohnen“. 


Die Nachahmer Schillers. 


Trotz der allgemeinen Ablehnung, die Schillers Auffassung 
von der Jeanne d’Arc-Gestalt in Frankreich fand,? ist die „Jung- 
frau von Orl&ans“ zu wiederholten Malen ins Französische übersetzt 
worden und hat eine grolse Anzahl von Nachahmern gefunden. 
Den äufseren Anlals dazu mag der grofse und unbestrittene Erfolg 
gegeben haben, den die Tragödie in Deutschland errang, ein Erfolg, 
wie er einem französischen Jeanne d’Arc-Drama bisher noch nicht 
beschieden gewesen war. Dazu kam das ungewolite Eingeständnis, 
dafs die bisherigen französischen Bearbeitungen des Stoffes es nicht 
vermocht hatten, die Gestalt in universaler Klarheit und Gröfse zu 
umfassen, übernatürliche und menschliche Züge in idealer Harmonie 
zu vereinigen oder besser gesagt, ein Bild zu schaffen, das jenseits 
der Sphären des Übersinnlichen und des Realen lag. Es zeigen 
aber auch alle auf Schiller fulsenden Bearbeitungen die Bindung 
des Stoffes nach der einen oder anderen Seite hin, soweit sie über- 
haupt sich mit dem Problem befassen und nicht wie die meisten 
in den breiten Strom nationalistischer Tiraden einmünden. 

Die erste Übersetzung erfolgte bereits im Jahre 1802 durch 
Ch. Fr. Cramer, zu der Mercier3 eine Vorrede schrieb, in der er 
— etwas post festum — die Jeanne d’Arc als Volksheldin feiert: 

qui aurait marche avec nous & la prise de la Bastille.“ Cramers 
Übersetzung ist in Prosa und zeigt keine Änderungen in Inhalt und 
Aufbau. Dagegen ist in der Versbearbeitung, die im Jahre 1814 
J. Avril aus Grenoble nach der Cramerschen Übersetzung unter 
dem Titel „Le Triomphe des Lis. Jeanne d’Arc ou la Pucelle 
d’Orleans“ erscheinen liefs, der Prolog weggelassen und das Ende 
des 5. Aktes dahin umgeändert, dafs Johanna nicht stirbt, sondern 
durch eine vom Himmel herabschwebende Wolke in die ewigen 
Gefilde entführt wird; zweifellos eine Konzession an das damals 
in Mode stehende Vaudeville, das mit derartigen Maschinenkünsten 
zu arbeiten pflegte. ı81ı5 und 1844 folgten weitere Prosaüber- 
setzungen, 1839 und 1846 solche in Versen. Aufserdem finden 
sich beide Arten noch in den verschiedenen französischen Über- 


I Klemperer, a.a. O., S. 273. 

ı Vgl. die vernichtende Kritik in der „Decade philosophique“ (an. X, t. 33). 

® Nach Puymaigre, a.a.O., p. 45fl. ist es ungewils, ob es derselbe 
Mercier war, der 1790 eine vieraktige Jeanne d’Arc-Pantomime auf die Bühne 
brachte. — Mercier selbst war ein rückhaltsloser Bewunderer des Schiller’schen 
Genius. In der oben erwähnten Vorrede sagt er von ihm: „Sa muse dramatique 
est telle que je la desire, et telle que je l’aime, telle enfin que je voudrais la 
voir naturalisee en France“. 
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setzungen der Schillerschen Werke. Soweit sie dem Original treu 
bleiben, sind diese Übertragungen für die vorliegende Untersuchung 
ohne Bedeutung. 

Während die Lionelszene des 3. Aufzuges bei Schiller mit der 
plötzlich aufflammenden Liebe der Heldin einen Hauptgrund für 
die Ablehnung der Tragödie vonseiten der Franzosen bildete, hat 
sonderbarerweise die Lionelszene des 5. Aktes, in der Johanna die 
Anträge des englischen Feldherrn zurückweist, zwei französischen 
Autoren als Vorbild zur Gestaltung des dramatischen Konflikts 
gedient. In der Komödie von M.H.F.E. Dumolard (1771— 1845) 
ist der englische Heerführer Talbot von lebhaftem Mitgefühl für 
die gefangene Jungfrau erfüllt und schlägt ihr vor, sich dadurch 
zu retten, dafs sie einen englischen Edien zum Gatten wählt. Er 
selbst zeigt sich nicht abgeneigt als Kandidat aufzutreten. Die 
Zurückweisung dieses Antrags und die Intrigen der Königinmutter 
Isabeau führen dann das Ende der Jungfrau herbei. Burgund wird 
durch ihren Opfertod so erschüttert, dafs er sich mit Karl VII. 
aussöhnt. — In dem Drama, das Maurin ı80g in Metz erscheinen 
liefs („Jeanne d’Arc ou le Siege d’Orl&ans, Comedie heroique ä 
grand spectacle en trois actes et en vers), und das zahlreiche An- 
lehnungen an Schiller aufweist, ist es Lionel, der der Jungfrau 
dieselben Vorschläge macht wie Talbot bei Dumolard. Für Johanna 
bietet sich in ihrer Entgegnung Gelegenheit, ihre königstreue Ge- 
sinnung in glänzendstem Lichte erscheinen zu lassen. Der Schlufs 
des Maurinschen Dramas hat, wie Puymaigre! mit Recht hervor- 
hebt, eine gewisse Ähnlichkeit mit der Schlufsszene von Zamoras 
Poncella: Karl VII. eilt in dem Augenblicke zur Befreiung herbei, 
da der brennende Scheiterhaufen zusammenstürzt. Die Bekehrung 
Burgunds, eine dramatisch immer sehr wirkungsvolle Szene, hat 
Maurin ziemlich unverändert von Schiller übernommen. 

Die Tragödie Nancys (aufgeführt 1824 im Theätre de l’Odeon) 
hat als Nachahmung Schillers doch eine gewisse Selbständigkeit 
bewahrt, indem der Verfasser die ganzen Vorgänge im Leben der 
Jeanne d’Arc in den Rahmen der Prozelsverhandlung einfügt. 
Nancy bemüht sich, der Pucelle einige lebenswahre Züge zu ver- 
leihen und insbesondere die Schlagfertigkeit ihrer Antworten gegen- 
über dem schwerfälligen juristischen Anklageapparat hervortreten 
zu lassen, ohne sich allerdings von dem klassizisiischen Pathos 
freimachen zu können. So erwidert Jeanne auf die Anklage, sie 
habe sich bei der Krönung in Reims unbefugterweise an die Stufen 
des Altars gedrängt: 

„Jai merite l’honneur qu’on m’ose reprocher 
Et qui rel@ve un thröne & droit d’en approcher.“ 


Die Beschränkung der Handlung auf die Ereignisse von Rouen 
findet sich auch in der Tragödie „Jeanne d’Arc A Rouen“, die 


ı A.2.0., S. Sı. 
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d’Avrigny im Jahre ı819 mit grofsem Erfolg auf die Bühne brachte. 
D’Avrigny, der durchaus auf nachklassischen Bahnen wandelt, hatte 
wohl erkannt, dafs die Geschichte der Jeanne d’Arc in zwei Teile 
zerfällt, die dramentechnisch nie zu einer lückenlosen Einheit ver- 
schmolzen werden können. Der erste Teil ihrer Laufbahn, das 
Erleben: Berufung in Domremy, Erscheinen am Hofe zu Chinon, 
Entsetzung Orl&ans’ mit den anschliefsenden siegreichen Schlachten 
und Königskrönung in Reims ist als geschlossenes Erlebnis scharf 
geschieden von dem zweiten Teil, dem Erleiden, das Gefangen- 
nahme, Einkerkerung, Verhör und Hinrichtung umschliefst. Vom 
Standpunkt der Einheit der Handlung aus durften darum beide 
Teile nie in einem einzigen Drama vereinigt werden. Vom Dichter 
erdachte Konflikte durften sich immer nur im Rahmen des einen 
der beiden Gesichtskreise abspielen. Der Konflikt, den d’Avrigny 
schafft, ist sehr wenig spannend: er erweckt die Hoffnung im Zu- 
schauer, dafs die Jeanne d’Arc durch die Bemühungen ihres 
Freundes Dunois und das Wohlwollen Bedfords und seiner Gattin 
doch noch könnte gerettet werden, eine Annahme, die sich von 
vornherein als trügerisch erweist. Die kriegerische Laufbahn der 
Pucelle erfährt man aus Schilderungen, die von ihr selbst und den 
auftretenden Zeugen im Pathos der klassizistischen Tragödie vor- 
getragen werden. — Der Einfluls Schillers tritt bei d’Avrigny be- 
sonders in der Auffassung des Dunois hervor, die ins Überheldenhafte 
gesteigert ist. Von einer gewissen literargeschichtlichen Bedeutung 
ist die „Jeanne d’Arc & Rouen“ insofern, als sie die klassische 
Tradition, die in der Dramatik des ı8. Jahrhunderts in Voltaire 
und besonders in Belloy ihre Vertreter gefunden hatte, fortsetzte. 
D’Avrigny hat als erster versucht, bei aller klassischen Strenge auch 
das nationale Element in sinnfälliger Weise hervortreten zu lassen. 
So ist es nicht der heilige Michael, sondern die spezielle Schutz- 
heilige Frankreichs, die heilige Genovefa, die Johanna erscheint 
und ihr die Befreiung des Landes anbefiehlt. 

1817 trat ein frühverschollener deutscher Schriftsteller aus dem 
romantischen Kreise um G. H. Schubert, Friedrich Gottlob Wetzel 
(1779—1ı81ı9), der heute allgemein als der Verfasser der vielum- 
strittenen „Nachtwachen des Bonaventura“* gilt,1 mit einer Jeanne 
d’Arc an die Öffentlichkeit.2 Dieses umfangreiche fünfaktige Drama 
zeigt in der Auffassung der Jungfraugestalt wenig Neues. Der 
Aufbau der Handlung vollzieht sich von dem siegreichen Auftreten 
Johannas am Hofe zu Bourges an bis zu ihrer Gefangennahme durch 
die Engländer in enger Anlehnung an Schiller, von dem Wetzel 
auch einige Verse fast wörtlich übernommen hat. Der 5. Akt 
schildert die Gefangenschaft und das Verhör der Jungfrau. Die 
Einzelheiten der Hinrichtung werden dem König durch den Beicht- 


ı S. Franz Schultz, Der Verfasser der Nachtwachen von Bonaventura. 
Untersuchungen zur deutschen Romantik. 1909. 
3 Leipzig und Altenburg. F. A. Brockhaus 1817. 
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vater Johannas, Bruder Martin, berichtet, woran sich wie bei 
Dumolard als Schlufseffekt die feierliche Versöhnung mit Burgund 
anschlie[st. Der König Karl ist mit dem tragischen Ende der 
Jungfrau insofern in nähere Beziehung gebracht, als er es ist, der 
sie nach der Krönung in Reims zu weiteren Kriegstaten anstachelt 
(IV, ı). Auf das Konfliktmoment, das in diesem eigenmächtigen, 
von Gott nicht wohlgeheifsenen Handeln liegt, wird in der Verhör- 
szene noch einmal Bezug genommen. Als einziger Freund Johannas 
erscheint hier der gojährige, als närrischer Kauz geltende Bruder 
Martin, der, nachdem er eingesehen hat, dafs er ihren Leib vor 
der Wut der Ankläger nicht zu retten vermag, ihre Seele einer 
Läuterung unterzieht, indem er das Selbstbewulstsein ihrer Antworten 
in Demütigung und Reue verkehrt. 


„Ihr habt mir recht ins Herz gegriffen, Vater! 
Ich fühle wohl, ich bin ein sündig Weib, 
Des bittren Todes schuldig tausendfach“ (V, 4) 


bekennt Johanna unter Tränen und erhält darauf die Absolution. 
Dieser speziell katholische Gedanke der Seelenreinigung durch 
Reue und Lossprechung erhält eine sinnfällige Verkörperung in 
der Gefängnisszene (V, 6), da Johanna ihr Schutzengel in Gestalt 
der heiligen Katharina erscheint, um ihr das Gewand der gött- 
lichen Gnade zu bringen, das sie vor den Qualen des Feuertodes 
schützen wird: 

„Ich webe dir ein Sterbekleid, 

Ziehst du das morgen an, 

Da rührt kein Feuer dran, 

Bleibst von des Todes Qual befreit.“ 


Die Originalität des Wetzelschen Dramas liegt nicht in der 
Auffassung von der Johannagestalt, sondern in verschiedenen 
Nebenfiguren; einem vielleicht in Anlehnung an den Verfasser 
des „Roman comique* Scarron getauften „lustigen Rat“, der in 
skurril-phantastischen Bildern die Hofgesellschaft verhöhnt und in 
der Person des La Hire, welcher die Rolle des raisonnierenden 
Pessimisten und Menschenhassers vertritt und in seinen Monologen 
(IV, ı und 5) gewisse Beziehungen zu den „Standreden“ und 
Betrachtungen des Nachtwächters Kreuzgang in den „Nachtwachen“ 
aufweist. 

Um an dieser Stelle den Kreis der deutschen Nachahmer 
Schillers zu schliefsen, sei noch das Drama: Johanna d’Arc von 
Fr. Wilh. A. Held (1836) erwähnt, bei dem weder Form noch 
Inhalt irgendwelche hervorstechende Merkmale aufweisen. 

Auch ein englisches Drama ist unter dem Einflufs Schillers 
entstanden. Ein Jahr nach der Leipziger Uraufführung der 
Schillerschen Jungfrau erschien auf der Bühne von Saddler’s Wells 
Theater in London eine Joan of Arc des einst vielgenannten 
Dramenschreibers Edward Fitzball. Nach dem Beispiel Schillers 
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glaubte er mit dem geschichtlichen Stoff ziemlich willkürlich ver- 
fahren zu dürfen. Er ging darin so weit, dafs er dem Stück 
einen „gut bürgerlichen* Ausgang gab, indem im allerletzten 
Augenblick, da der Scheiterhaufen schon entzündet ist, der Dauphin 
Karl und der Graf Dunois erscheinen und die Jungfrau den 
Flammen entreifsen. Das gleiche Stück wurde ı2 Jahre später 
zu einem Öpernlibretto ausgearbeitet, zu dem Balfe die Musik 
schrieb. Trotz des gleichzeitig aufgeführten Ausstattungsstückes 
von Serle, erlangte die Oper im Drury-Lane Theater einen an- 
sehnlichen Erfolg. 

Das Motiv der Liebe Dunois’ zu Johanna übernahm J. C. de 
Hedonville von Schiller und stellte es in den Mittelpunkt seiner 
Tragödie „Jeanne d’Arc“ (Paris, Adrien Leclerc, 1829). Dunois 
kommt nach Rouen in der Hoffnung, Jeanne zu retten. Es ist 
ihm indessen ein Nebenbuhler in der Person Bedfords erwachsen, 
der aus plötzlich aufflammender Eifersucht Johanna dem Tribunal 
überliefert. Der Tod der Pucelle wird in einem klassischen Boten- 
bericht wiedergegeben. 

Der Einflufs Schillers ist bei den französischen Jeanne d’Arc- 
Stücken noch bis tief ins ı9. Jahrhundert hinein nachweisbar. 
1862 übersetzte Constant Materne die ersten vier Akte der 
Schillerschen Tragödie in freier und lebendiger Weise. Den letzten 
Akt hat er nach eigenem Ermessen umgestaltet, vermutlich um der 
bei Schiller so sehr vernachlässigten historischen Treue näher- 
zukommen. Die Jungfrau wird einem allerdings summarischen 
Verhör unterzogen und verschwindet klanglos von der Szene. Ihr 
Ende und damit gleichzeitig das Ende des Stückes ist in die 
lapidaren Worte gefalst: 


»... Jeanne brüle et l’Anglais est venge!“ 


An dieser Stelle wurden nur jene Dramen erwähnt, in denen 
der Einfluls Schillerscher Ideen besonders sinnfällig ist. Entferntere 
Anklänge an die Jungfrau von Orleans finden sich noch bei einer 
ganzen Reihe der späterhin anzuführenden französischen Autoren, 
eine Tatsache, die von Puymaigre 1 stets mit einigem Mifsfallen fest- 
gestellt wird, die aber zweifellos von der Ideenkraft des Schillerschen 
Stückes das beredteste Zeugnis ablegt. 

Der alte Streit, ob der Dichter berechtigt sei, die historische 
Wahrheit zugunsten seiner künstlerischen Intuition umzubiegen, wurde 
in Frankreich aufs neue geweckt,? als Manuel Tamayo y Baus 
im Jahre 1847 in Madrid eine freie Bearbeitung der Schillerschen 
Jungfrau von Orleans erscheinen lielfs. Bei Tamayo y Baus tritt 
das Gedankliche der Schillerschen Tragödie mehr in den Hinter- 
grund zugunsten des szenisch Wirkungsvollen. Entsprechend dem 


ı A.a.O©., 11. Teil. 
2 Vgl. Antoine dela Tour, Jeanne d’Arc chez les historiens Espagnols, 
Revue britannique 1875. 
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spanischen Volksgeschmack ist Johanna hier in erster Linie Theater- 
figur, eine Heldin umgeben von dem ganzen tönenden Pomp des alten 
Ritterdramas, die sich beim ersten Erscheinen vor dem König gleich 
durch einen endlos langen, selbstgefälligen, tiradengeschmückten 
Bericht ihrer künftigen Heldentaten einführt. Ihre Liebe zu Lionel 
ist in die Sphäre sinnlich-schwüler Leidenschaft herabgezogen ; 
was Schiller als subtile Seelenstimmung andeutet, wird bei Tamayo 
y Baus zum erotischen Erlebnis, das jederzeit die Grenzen der 
blolsen Gedankensünde zu überschreiten droht. Durch eine starke 
Zusammendrängung der Ereignisse wirkt das Stück aulserordentlich 
spannend und mitreilsend. Die Erstaufführung im Teatro de la 
Cruz im Jahre 1852 brachte einen vollen Erfolg. 


Die Romantik. 


L. Lyrik und Drama. 


Voltaires Pucelle hatte die Auffassung des Jeanne d’Arc- 
Problems in Frankreich nicht nur für sein Zeitalter in einseitiger 
Weise festgelegt, sondern den Stoff auch für den Rest des ı8. Jahr- 
hunderts in das Stadium der Latenz gedrängt. Für die litera- 
rischen Kreise, für die Salons war das Bild der Befreierin von 
Orleans unlösbar mit Voltaires Parodie verknüpft, Jeanne d’Arc 
lebte für sie eben nur noch als Pucelle.1 Als mit Ausbruch der 
Revolution die Salons verschwanden, verschwand auch das Bild 
der parodierten Heldin und damit diese selbst zunächst aus dem 
Gesichtskreise der Intelligenz. Aber auch dem Gefühlsbereich des 
Volkes war die Jungfrau rein äufserlich wenigstens entrückt. Als 
Vorkämpferin der monarchistischen Idee, als Palladium des Gottes- 
gnadentums hatte sie im neuen Staate keinen Platz. Ihre Bilder 
wurden entfernt und ihr Kult untersagt. Vom Jahre 1793 an fand 
nicht einmal mehr in Orleans die herkömmliche Prozession am 
8. Mai statt.” In groben Spektakelstücken und bedeutungslosen 
Pantomimen fristete die Volksheldin ein kümmerliches literarisches 
Dasein. 

Erst Napoleon, der sich in Äufserlichkeiten, in Dingen von 
beschränkter Tragweite stets nachgiebig gegenüber dem Ancien 
Regime gezeigt hat, gab ohne weiteres seine Zustimmung, dafs in 
Orleans das Befreiungsfest in alter Weise gefeiert wurde. Auf die 
Bedeutung der Jeanne d’Arc-Gestalt als ein begeisterndes Mittel 
zur nationalen Einigung legte er offenbar kein allzu grofses Gewicht. 


! In Deutschland war diese Vorstellung auch nach dem Erscheinen der 
Schiller’schen Jungfrau noch vorhanden. Julius von Voss (1768— 1832) schrieb, 
wahrscheinlich von Al. Blumauer beeinflufst, eine „travestierte Jungfrau von 
Orleans“ (Berlin 1803), in welcher er, wie es im Prolog heifst „launig einen 
Mittelweg wählen“ will zwischen Voltaire’schem Spott und Schiller’scher Er- 
babenbeit (s. H. A. Korff, a. a. O., S. 691 ff.). 

® Quicherat, a.a. 0. V, S. 316 ff. 
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Die spärliche dichterische Darstellung bewegt sich zunächst in rein 
didaktischen Bahnen. Im Jahre 1809 veröffentlichte der sieur 
H.... de Bordeaux, korrespondierendes Mitglied des Athenaeum, 
ein heroisches Lehrgedicht in sechs Gesängen: „Jeanne Darc (sic) 
surnommee la Pucelle“, dessen glatte und ausdruckslose Alexandriner 
mehr eine Paradigmensammlung für die verschiedenen Reimgattungen 
als ein lesbares Epos darstellen. 


Die Frage der nationalen Bedeutung des Pucellestoffes trat 
erst wieder in den Vordergrund, als nach der Schlacht von Waterloo, 
dem ersten katastrophalen Mifserfolg der französischen Waffen, das 
erschütterte Selbstbewulstsein des französischen Volkes eines kräf- 
tigenden Anreizes bedurfte. Dieser Aufgabe unterzog sich der im 
Schatten Napoleons aufgewachsene Casimir Delavigne (geb. 1793) 
im ı. Buche seiner Messeniennes (1816). Schon die Betitelung 
und Anordnung der fünf Gedichte, die dieses Buch umfalst, ist 
eine typische und hinweisende: ı. La Bataille de Waterloo, 2. La 
Devastation du Musee, 3. Du Besoin de s’unir, 4. La Vie de 
Jeanne d’Arc, 5. La Mort de Jeanne d’Arc. Der Dichter will 
also den Weg zeigen vom nationalen Unglück und der damit 
verknüpften Demütigung zur Selbstbesinnung und zur Wieder- 
erweckung des Vaterlandsgefühls durch Betrachtung der Taten 
und des Opfertodes der Nationalheldin. 


Entsprechend dieser auf den Effekt berechneten Einstellung 
wird das siegreiche Auftreten der Jungfrau gleich zu Beginn des 
ersten Gedichtes in die Sphäre des Weltgeschehens erhoben und 
mit dem Augenblick verglichen, da der Herr bei der Schöpfung 
sprach: „Es werde eine Veste in der Mitte des Wassers, und 
sondere Wasser von Wassern* (1. Moses 6). Wie Karl VII, so 
heilst es weiter, sich gewaltsam seinen schwächlichen Neigungen 
entri[s, so soll auch Frankreich aus dem Schlafe der Resignation 
erwachen und durch das Schütteln der Ketten seine Söhne zu 
den Waffen rufen. Eine reine Jungfrau war es, die einst ihr Volk 
zum Siege geführt hat. Aber nicht durch eigene Kraft hat sie 
dieses Werk vollbracht. Eine höhere Macht war es, die sich in 
ihr offenbarte: 


„Qui t’inspira, jeune et faible bergäre, 
D’abandonner la houlette l&gäre 

Et les tissus commence&s par ta main? 
Ta sainte ardeur n’a pas &t& trompee: 
Mais quel pouvoir brise sous ton &pee 
Les cimiers d’or et les casques d’airain ? 
L’aube du jour voit briller ton armure, 
L’acier pesant couvre ta chevelure, 

Et des soldats tu cours braver le sort. 
Qui tinspira de quitter ton vieux pere, 
De pre£ferer aux baisers de ta m£re 
L’horreur des camps, le carnage et la mort?“ 


III 


Und nun erst folgt die durch zwölf Verse hindurch spannend er- 
wartete Antwort: „C’est Dieu!“ Gott, der Schlachtenlenker, der 
ewig Gerechte, der die Jungfrau zu seinem Werkzeug erkor. Den 
Todesengel gab er ihr zur Seite: 


„L’ange exterminateur b£nit ton Etendard; 
Il mit dans tes accents un son mäle et terrible, 
La force dans ton bras, la mort dans ton regard.“ 


Bis bierher vermag man dem Dichter ohne inneren Widerstand auf 
den Gipfel seiner Begeisterung zu folgen. Aber jäh und unver- 
mittelt erfolgt der Absturz, wenn man unmittelbar darauf auf die 


Worte stölst: 
„Et dit & la brebis paisible:; 
Va dechirer le l&opard.“ 


Was dann folgt, ist nichts anderes als Herkommen und Phrase: 
Jeanne als erfahrene Kriegerin, die durch die Gnade des Herm 
Vorbildliches in Artillerie- und Pionierwesen leistet und die an 
Zahl weit überlegenen Gegner zerstreut wie ein Wirbelsturm einen 
Heuschreckenschwarm. Unmittelbar neben dem kleinen Iyrischen 
Bilde: . 

„Aux yeux d’un ennemi superbe 

Le lis a repris ses couleurs; 

Ses longs rameaux courb&s sous l’herbe 

Se rel&vent couverts de fleurs.“ 


die glatte Schilderung von den „delices de la cour“, die der 
Reinheit der Pucelle nichts anhaben konnten. Zwei Jahre, so 
heifst es im Schlufs des Gedichtes, liels Gott die Jungfrau auf 
diesem „brillant theätre* wirken, um den Engländern zu zeigen 


„Que la France ne p£rit toute entire; 
Que son dernier vengeur, füt-il dans la poussidre, 
Les femmes, au besoin, pourraient les en chasser.‘ 


Das zweite Gedicht „La Mort de Jeanne d’Arc“ beginnt mit 
der Schilderung des politischen Hintergrundes, auf dem sich die 
Tragödie abspielte: die geistlichen Richter „vendus & la puissance“, 
die die Tränen der Unschuld trinken und als „pieux imposteurs“ 
statt Weihrauch den Fleischgeruch des Scheiterhaufens zum Himmel 
steigen lassen, die „tapferen* Engländer, welche sich in Massen 
herandrängen, um ein gefesseltes Weib sterben zu sehen und die 
Todgeweihte mit Schimpfreden zu überschütten. Aus diesem 
düsteren Rahmen hebt sich strahlend und mitleidheischend das 
Bild der unschuldig Verurteilten heraus. Aufrecht, das Kreuz in 
der Hand, nähert sie sich dem Scheiterhaufen. Als sie den Henker 
mit der erhobenen Fackel sieht, da wird sie noch einmal Weib, 
da senkt sie ihr Haupt und beginnt zu weinen: 


„Ah! pleure, fille infortunee ! 
Ta jeunesse va se fl£trir, 
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Dans sa fleur trop töt moisonn&e! 
Adieu, beau ciel, il faut mourir. 
Ainsi qu’une source aflaiblie, 

Pr&s du lieu m@me oü nalt son cours 
Meurt en prodiguant ses secours 

Au berger qui passe et l’oublie; 
Ainsi, dans l’äge des amours. 

Finit ta chaste destin&e, 

Et tu peris abandonne&e 

Par ceux dont tu sauvas les jours." 


Unbegreiflich erscheint es, dafs der Himmel in diesem Augenblick 
kein Wunder tut. Wenn er schon keinen Blitzstrahl schleudert, 
um die Übeltäter zu trefien, oder mit Regengüssen den Scheiter- 
haufen löscht, so möge er doch einen französischen Ritter her- 
senden, um die Unschuldige zu befreien. Damit wäre die Ehre 
Frankreichs und des schwächlichen Königs gerettet, mit dessen 
Namen auf den Lippen die Jungfrau scheidet. Und wieder setzt 
der Dichter mitten in diese elegische Stimmung ein störend- 
realistisches Bild: | 


„A travers les vapeurs d’une fumee ardente 
Jeanne encore menacante, 
Montre aux Anglais son bras & demi consume&.“ 


Die drittletzte Strophe des Gedichtes bringt wieder die enge Ver- 
knüpfung der beiden Vorstellungen: der im Tode siegreichen Jungfrau 
und der gloire des Vaterlandes. Frankreich wird kommen, um am 
Denkmal der Pucelle seinen Traum, seine Wehmut und seine späte 
Dankbarkeit niederzulegen. 


„Elle y viendra g&mir sous de jeunes cypre&s 
Puisse croitre avec eux ta gloire et sa puissance.* 


Rosen und Lorbeer, von der Jugend Frankreichs gesät, sollen aus 
dem Grabe spriefsen, damit einst der flüchtige Wanderer einen 
Zweig pflücken und sich erinnern möge, dafs der Heldin Frankreichs 
nichts anderes blieb als der enge Raum des Grabes. Die Erwähnung 
von Jeannes Grab stellt — abgesehen von der historischen Un- 
wahrscheinlichkeit — ein recht schwaches poetisches Bild dar gegen- 
über ‘der lebensvollen Legende, wonach die Asche der Pucelle in 
die Seine geworfen wurde, während das Herz unverbrannt blieb. 

Die letzte Strophe falst den Inhalt sämtlicher Gedichte des 
ersten Buches der Messeniennes noch einmal zusammen: zu Fülsen 
des Vaterlandes drückt der Dichter seine Freude und seinen 
Schmerz aus. 


„J’ai des chants pour toutes ses gloires 
Des larmes pour tous ses malheurs.“ 


Mit Casimir Delavigne’s Jeanne d’Arc-Gedichten wird die lange 
Reihe der Dichtungen eröffnet, welche die Pucelle-Gestalt in ein- 
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seitig - nationalistischem Lichte erscheinen lassen und ihrem Bilde 
wenig oder gar keine neuen Züge hinzufügen. 

In diese Kategorie gehört das im virgilianischen Stil gehaltene 
Epos „L’Orleanide* (1819) von dem Historiker Lebrun des 
Charmettes, der einige Jahre später mit einem Geschichtswerk 
über die Jeanne d’Arc an die Öffentlichkeit getreten ist!. Kurz 
darauf veröffentlichte ein anderer Geschichtsforscher Alexandre 
Guillemin, der ebenfalls als Spezialgebiet Jeanne d’Arc - Studien 
betrieb, ein längeres Gedicht auf die Pucelle.. Im antikisierenden 
Chronistenstil ist „La Mission de Jeanne d’Arc, chronique en vers“ 
von George Ozaneaux (1835)? gehalten, aus der M., Sepet die 
Chinon-Szene abgedruckt hat, glatte und ausdruckslose Verse, die 
jede Selbständigkeit vermissen lassen: 


„Dans Reims, ton &tendard arrivait & la f&te? 

— Comme il fut & la peine, il düt &tre & l’'honneur. 

— De qui l’as-tu recu? — Je le tiens du Seigneur. 

— As-tu dans ce drapeau plac& ton esperance? 

— Je n’espere qu’en Dieu. — Dieu che£rit-il la France? 
— Oui. — Pourtant aux Anglais son courroux te livra. 
— Jeanne d’Arc peut mourir, mais la France vivra.“ 


Während dieses Gedicht noch eine gewisse Unmittelbarkeit des 
Empfindens aufweist, sind die Verse, die Louise Colet in ihrer 
1839 von der Akademie preisgekrönten Hymne „Le Musee de Ver- 
sailles“ einer Marmorskulptur der Prinzessin Maria von Orl&ans widmet, 
welche Jeanne d’Arc das Schwert von Fierbois ans Herz pressend 
darstellt, ebenso unwahr und gekünstelt wie diese Figur selbst3. 
Henri Auguste Barbier (1805—1ı882), einer der Poetae 
minores des romantischen Kreises, hauptsächlich bekannt durch 
seine antibonapartistischen „Jambes* veröffentlichte 1843 eine 
Sammlung von Rimes h£roiques, in der sich auch ein Sonett auf 
die Jeanne d’Arc findet. Die Dankesschuld des französischen Volkes 
gegenüber der Pucelle soll durch die Dichter abgetragen werden, 
deren vornehmste Aufgabe es ja ist von Schuld zu entsühnen: 


„nS’il est un nom vaillant qui soit cher & la France, 
Et qui du temps jaloux doive &tre le vainqueur 
C’est le rustique nom de la femme de coeur 

Qui foudroya l’Anglais des lueurs de sa lance, 


Lorraine aux brunes mains, aux yeux pleins d’innocence, 
Qui fis si grande chose avec tant de candeur 

Toi qui n’eus qu’un bücher pour prix de ton ardeur, 
Puissent nos plus beaux vers &tre ta r&compense! 


! Mahrenholtz (a.a.O. S.ı61) nennt dieses Werk „trotz aller Ge- 
lehrsamkeit einen Hohn auf die freie Forschung und strenge Kritik“. 

2 Nach Th. Süpfle (Geschichte des deutschen Kultureinflusses in Frank- 
reich II, ı, S. 112) ist Ozaneaux während seines Aufenthaltes in Elsals mit 
Schiller bekannt und zu der Jeanne d’Arc-Dichtung angeregt worden. 

® S. Abbildung bei Wallon, a.a.O., S. 448. 
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Que tous les coeurs chantants deviennent des autels 
Oü ta louange &clate en hymnes immortels: 
Poe8tes, vengeons-lä des bourreaux! 


Quand le bien tombe aux pieds du crime injurieux, 
C’est aux enfants du beau, comme freres pieux, 
A reparer du sort les coups &pouvantables.“ 


Alexandre Soumets (1788—ı845) grolse Jeanne d’Arc- 
Dichtung, die in ihrer Gesamtheit erst nach dem Tode des Verfassers 
1846 veröffentlicht wurde, kann, da der Dichter hier Epos und Drama 
in einem Zyklus vereinigt hat, schon rein äufserlich als ein Werk 
der romantischen Schule angesprochen werden. Diese trilogie 
nationale dediee A la France besteht aus einer Idylle: Jeanne d’Arc 
berg£re, einer Epopoe: Jeanne d’Arc guerriere und einer Tragödie: 
Jeanne d’Arc martyre. Umrahmt ist das Ganze von einem Prolog 
und einem Epilog. Die Keimzelle des Werkes bildete die Tragödie, 
die zuerst entstanden ist und am 14. März ı825 einen entschiedenen 
Bühnenerfolg davontrug. Soumet, der zu jener Zeit schon mit 
mehreren Tragödien (Clytemnestre, Saul, Cleopatre, La Pauvre Fille) 
hervorgetreten war, untersteht in seiner Jeanne d’Arc dem Einfluls 
Schillers, für dessen Bekanntwerden in Frankreich er sich nach- 
drücklich eingesetzt hat!. Die Handlung beschränkt sich auf die 
Begebenheiten in Rouen. Auf das Betreiben des Herzogs von 
Burgund ist gegen Jeanne die Anklage wegen Ketzerei und Magie 
erhoben worden. Ihr Vater Jacques d’Arc tritt, überredet von 
Hermangart (der bei Soumet die Rolle des Prozefsleiters Pierre 
Cauchon übernommen hat), als Hauptankläger auf. Die Gestalt ist 
eine ziemlich getreue Wiedergabe des alten Thibaud bei Schiller. 
Bei der Verhandlung stellt sich heraus, dafs Hermangart dem Vater 
vorgespiegelt hat, er würde durch seine Anklage die Tochter retten 
können. Hermangart wird entlarvt und versucht nun mit Hilfe Burgunds 
Johanna zu veranlassen ihrer Sache untreu zu werden. Allein die 
Unterredung hat gerade das entgegengesetzte Ergebnis: Durch die 
Überredungskunst der Jungfrau, durch den aufpeitschenden Appell 
an seine Vaterlandsliebe (Es-tu Frangais? — Es-tu Frangais?) wird 
Burgund auf den Weg der Pflicht zurückgerufen. Er führt ein 
Gottesgericht herbei, unterliegt aber im Kampfe mit einem englischen 
Ritter und mufs die Jungfrau dem Scheiterhaufen überlassen. Sie 
stirbt, das Lilienbanner ans Herz geprelst und Verse von hohem 
Pathos deklamierend.. Dem tönenden Wort und der Einstellung 
auf nationalistischen Begeisterungsrausch hat die Tragödie zweifellos 
ihren Haupterfolg zu verdanken. Verse wie: 


„Tu te flattes en vain d’un coupable succ#s: 


L’air de la servitude est mortel aux Francais“, 


! In der kleinen Schrift „Les scrupules litteraires de Mme. de Stael“ 
(1816). 
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mufsten beim Publikum einen Sturm der Begeisterung auslösen, zumal 
wenn eine Schauspielerin vom Range der Rachel oder Georges die 
Interpretin der Heldenrolle war. Gegenüber der Tragödie fallen 
die beiden Epen ganz entschieden ab. Der Verfasser befleilsigt 
sich hier einer gesucht volkstümlichen Ausdrucksweise, die den 
Versen eine öde Monotonie verleiht: 


„Une voix lui parla dans la for&t des ch@nes: 

Elle ceignit le fer, partit, brisa nos chaines! 

Ensuite elle tomba dans les mains des mechants; 

Le büche s’alluma pour la fille des champs: 

Elle y monta ... sa cendre au fleuve fut jetee, 

Et trois si&cles apres, Voltaire l’a chantde.“ (1. Gesang.) 


Nur vereinzelt ist es Soumet gelungen dem Bilde der Pucelle einen 
lebenswarmen kindlichen Zug zu verleihen, wie z.B. in der Schilderung, 
die sie dem König von der Erscheinung des Erzengels Michael gibt: 


„Je contemplal longtemps. muette de bonheur, 
L’archange qui venait de la part du Seigneur; 

Et quand je le vis fuir aux voßtes &ternelles, 

Je lui dis en pleurant: Prenez-moi sur vos ailes .. .* 


Soumet’s Jeanne d’Arc-Dichtung ist ein Gemisch aus klassischen 
und romantischen Elementen: Als Romantiker hat der Verfasser 
versagt, als Klassiker ist ihm ein gewisser Erfolg beschieden ge- 
wesen, der allerdings weniger auf Gedankeniiefe als auf überaus 
geschickter Handhabung des Pathos beruht. Kennzeichnend für 
die Folgezeit ist seine Jeanne d’Arc-Trilogie deshalb, weil sie alle 
die traditionellen Elemente enthält, aus denen sich das Bild der 
Pucelle in der Dichtung des 19. Jahrhunderts zusammensetzt?. 


UI. Romantische Geschichtsschreibung. 


Lamartine. 


Auf den ersten Blick mufs es befremdend erscheinen, dafs die 
Romantik in keiner gröfseren und bedeutenderen Dichtung den 
Jeanne d’Arc-Stoff festgehalten hat. Wenn wir die Eigenheit von 
Southey’s Joan of Arc in ihrer Eigenschaft als Revolutionsdichtung 
suchen und berechtigt sind den Untertitel von Schiller’s „Jungfrau 
von Orleans“ als rein formale und polemische Bezeichnung auf- 
zufassen, so werden wir vergebens nach einer typisch romantischen 
Dichtung Umschau halten, welche das Jeanne d’Arc- Thema zum 
Gegenstand hat. Delavigne’s beide Gedichte und Soumet’s Trilogie 
sind ein Nachklang der gloire-Stimmung aus dem Napoleonischen 
Zeitalter und als solcher bedeutsam und richtunggebend für die Auf- 


i Über die Aufnahme der Soumet’schen Tragödie durch die französische 
Kritik s. Th. Süpfle, a. a. O. IL. Bd., S. 113 


gr 
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fassung der Jeanne d’Arc-Gestalt fast während des ganzen 19. Jahr- 
hunderts, sie sind aber keineswegs als kennzeichnend romantische Er- 
zeugnisse anzusprechen. Falst man indessen den Begriff romantische 
Dichtung weiter und ordnet ihm weiter auch die in jener Geistesepoche 
entstandenen historischen Schriftwerke unter, so begegnen wir der 
Jeanne d’Arc-Gestalt in neuer, eigenartiger, „romantischer“ Gestalt 
bei zwei Autoren: Lamartine und Michelet. Bei Lamartine wird 
die Einordnung einer geschichtlichen Jeanne d’Arc-Darstellung unter 
die dichterischen Werke um so eher berechtigt sein, als auch alle 
seine übrigen kleineren historischen Skizzen (Vies de quelques 
hommes illustres: Heloise — Abelard, Guillaume Tell, Gutenberg, 
Christophe Colomb, Cromwell) 1 einen stark individualistischen, roman- 
haften Charakter haben und nicht wie seine vielbändigen Geschichts- 
werke (Histoire des Girondins, Histoire de la Restauration, Histoire 
de la Turquie u. a. m.) nur flüchtig hingeworfene Kompilationen sind. 

Wenn der Romantiker zum Geschichtsschreiber wird, betrachtet 
er die Geschichte mit romantischen Augen, das heilst, er stellt sein 
Ich in die Mitte der Ereignisse und spinnt von diesen die tausend 
geheimnisvollen Fäden des Erlebens zu der eigenen Seele. Kritik, 
die ihrem Wesen nach das persönliche Erlebnis hinter der absoluten 
Wahrheit zurücktreten lassen soll, ist ihm fremd; ist dem Dichter 
Lamartine ganz besonders fremd und unbegreiflich, wenn es sich 
um die Erzählung eines Wunders handelt wie im Fall der Jeanne 
d’Arc. Ein Wunder kann nur mit den tiefsten Kräften der Seele 
erfalst und durch die stärkste Ausdrucksform des Empfindens zur Dar- 
stellung gebracht werden: durch die Begeisterung. „L’enthousiasme 
est un feu sacre. On n’analyse pas la flamme, on s’y Eblouit et 
on s’y brüle. Voilä l’esprit dans lequel nous allons raconter cette 
histoire ...*. Der persönliche Enthusiasmus des Dichters ist im 
vorliegenden Falle um so eher berechtigt und entspricht um so mehr 
einem Einleben in die Wirklichkeit als das Wunder, welches Jeanne 
d’Arc vollbrachte, eben ein Wunder der Begeisterung war. Der 
Begeisterung und des Mitleids, jener beiden Seelenkräfte, für die 
das Weib von jeher prädestiniert war und die sich in ihm zum 
Heldentum steigern können. „Les femmes sont donc plus naturelle- 
ment h£eroiques que les heros. Et quand cet heroisme doit aller 
jusqu’au merveilleux c’est d’une femme quil faut attendre le 
miracle. Les hommes s’arröteraient & la vertu.“ Das Wunder des 
Heroismus ist aber nicht von aufsen in die Seele der Jeanne d’Arc 
hineingetragen worden, es ist in ihrer eigenen Brust erwachsen, es 
ist die höchste Potenzierung ihres Frauentums. Darum will Lamartine 
es nicht gelten lassen, dals es göttliche Stimmen gewesen wären, 
welche die Schäferin von Domremy zur Rettung ihres Vaterlandes 
beriefen. Kann es, so fragt er, nicht ein natürliches Wunder ge- 
wesen sein, „des sommations muettes de l’inspiration interieure, 
des contre-coups &pars, des repercuties de l’impression d’un peuple 


1 Oeuvres compl&tes de Lamartine. Paris 1863. Bd. 35. 
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entier resumant les souffrances dans un seul coeur, son cri dans 
un seul cri, et op£Erant ainsi, par une seule main, le prodige du 
salut de tous?“ 

Als blofses Instrument des göttlichen Willens wäre für den 
Dichter Lamartine die Jeanne d’Arc ihres Persönlichkeitswertes und 
des Reizes der Besonderheit entkleidet gewesen. Um sie vor dieser 
Gefahr zu schützen, bedient er sich einer fast materialistisch an- 
mutenden Argumentation, die aus dem Munde des Romantikers 
doppelt fremd klingt. Lamartine will die inneren Stimmen, welche 
Jeanne hörte, einer „transposition du sens* zuschreiben, hervor- 
gerufen durch die ständige Konzentration der Gedanken auf die 
trostlose Lage Frankreichs und des Dauphin. Seele und Sinne 
sind, so sagt er, im menschlichen Körper so nahe beieinander 
gelagert, dals wie die Sinne durch ihre Erregung den Geist täuschen, 
auch der Geist leicht die Sinne täuschen kann. Diese Illusionen 
brauchen durchaus nicht eine Lüge darzustellen für diejenigen, 
welche sie empfinden und weitererzählen: „Nlerveilles sinceres, elles 
sont phenomänes quoiqu’elles ne soient pas prodiges.“ Es ist 
schwierig für einen Mann, mehr aber noch für eine Frau, wenn 
sie von der Leidenschaft einer Idee befallen sind, zu sagen: das 
kommt von mir, das kommt von Gott. In diesen Augenblicken 
ist der Mensch sich selbst Orakel und nimmt seine Inspiration für 
Göttlichkeit. 

Der Ursprung der Inspiration ist es aber letzten Endes nicht, 
der den Dichter interessiert. Ihn fesselt in erster Linie die Kraft 
der Idee, welche in ihren Auswirkungen das Aufsergewöhnliche 
vollbringt. Und insbesonders fesselt den Romantiker der Umstand, 
dafs die Kraft der Idee sich in einem Weibe offenbart. Entsprechend 
dem hochentwickelten Gefühlsieben des Weibes ist diese Idee an 
sein edelstes Gefühl geknüpft: an die Liebe. Die Liebe zum Manne 
oder zum Vaterlande, wie sie bei jenen Gestalten in Erscheinung 
tritt, welche die Sänger und Dichter des Mittelalters uns überliefert 
haben. Jenen zahlreichen Frauen, welche unter Hintansetzung ihres 
weiblichen Empfindens ihren Körper mit dem Harnisch bekleideten 
und unerkannt dem Geliebten in die Schlacht, mitunter in den 
Tod folgten. Die brutale Wirklichkeit des Krieges wurde durch 
diese Frauen mit dem Schimmer der Romantik umwoben, sie stellten 
im Aufeinanderprallen der Realitäten das Aufsergewöhnliche, das 
Traumhafte, das Unwirkliche dar. Die Volksseele träumte von 
solchen Gestalten, sehnte sie herbei und erhoffte von ihnen Rettung 
aus Not und Elend. Diese allgemeine Sehnsucht eines Volkes hat 
ihre Verkörperung gefunden in der Gestalt der Jeanne d’Arc. Der 
Gedanke, dafs eine Tochter des Volkes die Heere in die Schlacht 
führt, den jungen König krönt und ihr Land befreit, leitet sich 
gleichermalsen aus religiösen Quellen, insbesondere der Bibel, wie 
aus der Volksüberlieferung, den alten Fabliaux, her. „C’etait la 
poesie des veillees de village. Jeanne d’Arc en fit la religion de 
la patrie.“ 
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Als Trägerin der Religion der Vaterlandsliebe läfst Lamartine 
die Jungfrau ihre Siegesbahn durcheilen, indem er sich bemüht die 
geschichtlichen Tatsachen in gedrängter, sachlicher Form auf- 
zuzählen, innerlich aber mitschwingend, miterlebend, mitfühlend den 
Enthusiasmus, welcher die Heldin beseelt. Johannas Kraft war an 
ihre Mission, an die Befreiung des Landes, an die Krönung des 
Königs geknüpft. In dem Augenblicke, da dieses Ziel erreicht war, 
da sie auf dem Höhepunkt ihres Lebens stand, mufste das Bewulst- 
sein in ihr aufkeimen, dafs dies das Ende für sie bedeutete, dafs 
alles Folgende nur Abstieg, Ernüchterung, Tod sein könnte. Dieser 
Moment fesselt den Dichter Lamartine ganz besonders und er hat 
ihn in gleicher Weise wie Michelet in Anlehnung an die Chronique 
de la Pucelle1 festgehalten: „Oh! disait-elle en contemplant l’ivresse 
de ce peuple rendu & son roi, que ne puis-je mourir ici!... Elle 
commengait ä entendre ces voix, non plus du ciel, mais du foyer, 
qui rapellent en vain l’homme, decourage de ses ambitions et de 
ses gloires, au toit de ses premieres tendresses, aux humbles occu- 
pations de son enfance, et & l’obscurite de ses premiers jours.“ 
Der König, den sie gekrönt, das Volk, das sie befreit, das Heer, 
das sie zum Siege geführt hatte, wollten, dafs sie fortan die Heilige, 
die Prophetin bliebe. „Mais elle n’etait plus qu’une faible femme 
egaree dans les cours et dans les camps, et sentait la faiblesse 
sous son armure. Son coeur seul lui restait, toujours intrepide, 
mais non plus inspire. Elle voulait faire parler un oracle qui n’avait 
plus ni divinite, ni langue, ni voix.“ Im Augenblick, da sie sich 
ihrer Schwäche als Weib bewufst wird, verliert Johanna ihre über- 
natürlichen Fähigkeiten. Aber aus der Schwäche und Ermiedrigung 
heraus führt sie der Dichter zu neuer Höhe. Sie mufs den Passions- 
weg des Milserfolges, der Gelangennahme, des schmählichen Pro- 
zesses durchwandeln, um ihren irdischen Lorbeeren die Krone der 
Märtyrerin hinzuzufügen. Vor dem aufgerichteten Scheiterhaufen 
sinkt sie in die Kniee und weint, aber nicht aus persönlicher 
Schwäche oder kindischer Angst, sondern weil die gesunde Menschen- 
natur gegen eine gewaltsame Zerstörung des Körpers sich aufbäumt. 
„La nature, la volonte et la mort, qui avaient lutt€ dans son Seigneur 
lui-m&me au jardin des Olives, lutterent dans la jeune fille au pied 
du bücher.“ Jeanne stirbt in Liebe zu ihrem undankbaren Vater- 
lande wie Jesus in Liebe zur Menschheit gestorben ist, die ihn ans 
Kreuz geschlagen hat. Damit erhält ihr Tod auf dem Scheiter- 
haufen neben der Gloriole des Märtyrertodes noch die Versöhnungs- 
kraft des Opfers. Es ist der Triumph der Vaterlandsliebe, die den 
Tod überdauert. In der zweifachen Flamme des Scheiterhaufens 
und der Vaterlandsbegeisterung steigt Jeanne’s Seele sieghaft zum 
Himmel empor: „Ange, femme, peuple, vierge, soldat, martyre, elle 
est ’armoirie du drapeau des camps, l’image de la France, popu- 
larisee par la beaute, sauv&e par l’&pee, survivant aux martyrs et 
divinisee par la sainte superstition de la patrie.“ 


! Notices des mss.; deposition de Dunois. 
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Michelet. 


Die beiden Kapitel, welche Michelet im 5. Buche seiner Histoire 
de France! der Jeanne d’Arc widmet, haben bezüglich der Quellen, 
deren sich Michelet bediente, eine gründliche Untersuchung in der 
kürzlich von Gustave Rudler veröffentlichten Studie erfahren?. Wenn 
auch die Quellenforschung für die vorliegende Untersuchung nur 
von sekundärer Bedeutung ist, so mufs in diesem Falle das Er- 
gebnis der Rudler’schen Arbeit zur Kennzeichnung von Michelet’s 
Auffassung der Jeanne d’Arc-Gestalt doch herangezogen werden. 
Rudler hat nämlich u. a. nachgewiesen, dafs Michelet an zahlreichen 
Stellen nicht aus den Originalmanuskripten geschöpft, sondern sich 
der Darstellung späterer Autoren bedient hat, welche dem historischen 
Stoffe eine mehr oder weniger persönliche und zeitgemäfse Note 
verliehen haben. Und zwar sind es nach Rudler gerade jene 
Stellen, die man gewöhnlich als kennzeichnend für Nlichelet als 
Dichter oder als bilderreichen Geschichtsschreiber hervorhebt, welche 
ihre Entstehung dem Vorbild dieser vermittelnden Autoren verdanken. 
Demnach hätte das Wort Lansons über Michelet’s Geschichts- 
schreibung: „Les emotions de Jules Michelet lisant les documents 
originaux*3 für seine Jeanne d’Arc-Darstellung nur beschränkte 
Geltung. Wenn die Rudler’schen Feststellungen die Ursprünglich- 
keit von Michelet’s „Emotionen“ auch in Frage stellen, so können 
sie ihr Vorhandensein doch keineswegs abstreiten. Wir haben bei 
Lamartine, dessen Jeanne d’Arc aus dem gleichen Geiste wie die 
Michelets heraus geboren ist, gesehen, dafs seine Darstellung auf 
einem überstarken Einfühlen in den Gegenstand fulst, auf einer 
Identifizierung seines dichterischen Ichs mit der Person der Heldin, 
wobei der Vaterlandsenthusiasmus die Beiden eigene, sie treibende 
Kraft darstellt. Bei Michelet können wir einen ähnlichen Vorgang 
beobachten. Auch er denkt sich mit allen Kräften seiner Seele 
in die Individualität der Jeanne d’Arc hinein und entdeckt in ihr 
als seelenverwandtes Moment die schöpferische Kraft. Das ganze 
Leben der Jungfrau betrachtet er vom Standpunkte dieser geistigen 
Schöpfungs- und Mitteilungskraft, welche es vermocht hat die 
Realitäten des Lebens in die Sphäre des Aufsergewöhnlichen zu 
erheben. Die Kürze und Konzentriertheit ihres Lebens mutet ihn 
an wie eine Legende: „Elle fut une legende vivante.... mais la 
force de vie, exaltee et concentr&ee, n’en devint pas moins cr£atrice. 
La jeune fille, & son insu, creait, pour ainsi parler, et realisait ses 
propres idees, elle en faisait des &tres, elle leur communiquait, du 
tresor de sa vie virginale, une splendide et toute-puissante existence, 
& faire pälir les miserables realites de ce monde. Si po&sie veut 
dire creation, c’est la sans doute la poesie supr@me.“ Jeanne d’Arc, 


! Paris 1861. (Chameraut, 

? Michelet, Historien de Veen d’Arc. Tome I: La mäthode. Tome II: 
La pensee — l’art. Paris, Les Presses Universitaires de France, 1925/26. 

3 Zitiert nach Klemperer, a.a. O., S. 291. 
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eine unbewulst gestaltende Künstlerin ihres Lebens und damit eine 
Verkörperung des schöpferischen Geistes, welcher dem französischen 
Volke innewohnt und sich in seiner Geschichte offenbart, das ist 
einer der Grundgedanken, welche die romantisch-individuelle Lebens- 
beschreibung Michelet’s kennzeichnen. Michelet war als Historiker 
vorwiegend Synthetiker, Einteilung und Aufbau seiner Geschichts- 
werke zeigen das Hinstreben nach einem konstruktiven Höhepunkt. 
Einen solchen Höhepunkt bedeutet für ihn die Jeanne d’Arc nach 
der politischen wie nach der religiösen Seite, 

Welch bedeutsamen Einfluls zu Beginn des 15. Jahrhunderts 
die Imitatio Christi auf das religiöse Leben ausgeübt hat, und wie auf 
dieser von ihm ausführlich behandelten Tatsache fulsend Michelet 
die Jeanne d’Arc zur französisch-romantischen Erfüllerin des Passions- 
gedankens der Imitatio werden lälst, ist von Klemperer! in über- 
zeugender Weise dargestellt worden. Dieser Passionsgedanke, der 
sich andeutungsweise auch bei Lamartine findet, dient Michelet 
aber auch zur Erreichung seines anderen gedanklichen Zieles: Jeanne 
d’Arc als einen Höhepunkt des politischen Lebens, als Vorbild für 
den schöpferischen Willen des Volkes in Fragen des Staatswohles 
aufzustellen. Sie mufste dulden und leiden, wie das durch sie ver- 
körperte französische Volk dulden und leiden mufste, sie mufste 
das Feuer der Läuterung durchschreiten, damit ihr Leben als edles 
Kunstwerk dem Volke vor Augen stände: „Si elle n’eüt pas eu 
l’epreuve et la purification supr&me, il serait rest& sur cette sainte 
des ombres douteuses parmi les rayons; elle n’eüt pas et& dans 
la me&moire des hommes la Pucelle d’Orleans.“ Darum hat Michelet 
auch den grölseren Teil seines Pucelle-Abschnittes auf die Schilderung 
von Gefangennahme, Prozels und Hinrichtung der Jeanne d’Arc 
verwandt. Unter Bezugnahme auf das Wort des Philoctete bei 
Fenelon: „I n’y a que les grands coeurs qui sachent combien il 
y a de gloire ä €tre bon“ weist er darauf hin, dafs der eigentliche 
Heroismus der Pucelle in ihrer Standhaftigkeit gegenüber den 
Schicksalschlägen des Himmels, den Verleumdungen der Menschen 
und der Undankbarkeit des Vaterlandes zu suchen sei. Dafs sie 
den Glauben an die Menschheit, das Vertrauen zu sich selbst nie 
verloren hat, darin liegt ihre wahre Gröfse.. Wie Lamartine, so 
begeistert sich auch Michelet an der Vorstellung, dafs die Rettung 
Frankreichs von einer Frau ausging. Aber es mulste ja so kommen, 
führt er aus, denn Frankreich selbst war damals eine Frau mit 
spezifisch weiblichen Eigenschaften: „Elle en avait la mobilite, mais 
aussi l’aimable douceur, la pitie facile et charmante, l’excellence au 
moins du premier mouvement. Lors m&me qu’elle se complaisait 
au vaines &el&Egances et aux raffinements exterieurs, elle restait au 
fond plus pres de la nature.“ 

Im letzten Abschnitt des 10. Buches seines Moyen-Age berührt 
Michelet die Frage, ob der Jeanne d’Asc-Stoff für eine dichterische 


ı A.a. 0. S. 292ff. 
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Bearbeitung geeignet sei. Äufserlich sei der Rahmen ja ohne 
weiteres gegeben, die Ereignisse von der Berufung in Domremy 
bis zum Opfertrod in Rouen würden dem Aufbau einer 5aktigen 
Tragödie entsprechen. Aber was der Dichter geben könnte, wäre 
nur Wirklichkeit und keine Poesie. Der Erzähler und, wie man 
im Sinne Michelet’s hinzufügen darf, der romantische Geschichts- 
schreiber mögen sich an den Stoff wagen, der Dichter mufs stets 
versagen. „Que l’esprit romanesque y touche, s’il ose; la poesie 
ne le fera jamais“i. Denn Dichtung ist Sehnsucht nach etwas Un- 
wirklichem, ist Menschheitstraum. Hier jedoch hat die Sehnsucht 
Gestalt gewonnen, der Traum ist Wirklichkeit. Die Jungfrau Maria, 
welche von den Dichtern in Zeiten der Not angefleht wurde, sie 
möchte als rächende Kriegerin herabsteigen, ist nun plötzlich in 
der Person des einfachen Landmädchens erschienen und hat die 
Heere zum Siege geführt. Damit hat die Pucelle die Reihe der 
dichterischen Phantasiegestalten abgeschlossen, indem sie das Er- 
sehnte zur Wirklichkeit werden lies. Aber gleichzeitig schuf sie 
eine neue Vorstellung, die nicht mehr Sehnsucht sondern Erfüllung 
war: das Vaterland. „En elle apparurent & la fois la Vierge... 
et dejä la Patrie.“ 

Michelet und Lamartine sind als „esprits romanesques“ dem 
Jeanne d’Arc-Stoff genaht. Sie haben es versucht als blofse Be- 
richterstatter eine Wirklichkeit zu schildern, die an sich schon ein 
Epos ist. Allein durch das starke dichterische Einfühlen in den 
Gegenstand erhielten ihre Darstellungen ein ausgesprochen individu- 
elles Gepräge und sind eher als Dichtungen denn als Geschichts- 
werke anzusprechen. — Ein wesentliches Moment unterscheidet 
beide Werke: Für Lamertine ist die Pucelle von vornherein die 
Verkörperung des Patriotismus, ihr Tod stellt dessen höchsten 
Triumph dar. Michelet läfst entsprechend der konstruktiven Tendenz 
seines Werkes die Jeanne d’Arc den Patriotismus durch ihre Passion 
und ihren Opfertod erst erwecken und für die Zukunft begründen. 
Diese schöpferische Kraft der Jeanne d’Arc-Gestalt ist das eigentlich 
Neue, welches Michelet der Geschichte und der dichterischen Über- 
lieferung hinzugefügt hat. Dafs diese schöpferische Kraft nicht auf 
die Vaterlandsliebe allein beschränkt blieb, hat Michelet wohl an- 
gedeutet, aber nicht im Einzelnen ausgeführt. Erst die Neuromantik 
bat diesen Gedanken wieder aufgegriffen. 


ı Michelet, a.a. O., S.164. In einer Anmerkung zum gleichen Ab- 
schnitt gedenkt Michelet in anerkennenden Worten der Tätigkeit der Deutschen 
auf dem Gebiete der Jeanne d’Arc-Forschung, insbesondere des Historikers 
Guido Görres und fährt dann fort: „Cette d&votion chevaleresque d’un allemand 
& la m&moire d’une sainte frangaise fait honneur & l’Allemagne, & l’humanite. 
L’Allemagne et la France sont deux soeurs. Puissent-elles l’&tre toujours“. 
Okt. 1840. 
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De Quincey. 


Michelet’s Jeanne d’Arc-Darstellung fand einen strengen Kritiker 
in der Person des englischen Schriftstellers de Quincey, der 1847 
in Tait’s Magazine eine Joan of Arc „in reference to Mr. Michelet’s 
History of France“ veröffentlichte!. De Quincey’s Kritik wendet 
sich zunächst gegen die weitherzige Art, mit der Michelet einen 
historischen Stoff bebandelt, dann gegen die unfairen Äufserungen, 
die der Franzose über England, seine Einrichtungen, seine Bewohner 
gebraucht und endlich gegen die Art, wie Michelet die Person der 
Joan of Arc aufgefalst hat?. In diesem Punkte geht de Quinceys 
Aufsatz über den Rahmen einer kritischen Besprechung hinaus und 
verdient darum hier erwähnt zu werden. De Quincey verfällt 
nämlich in den gleichen Fehler, den er Michelet vorwirft: er be- 
trachtet die Pucelle nicht mit den Augen des Historikers, sondern 
mit denen des Dichters, die Gestalt ist ihm ein persönliches Er- 
lebnis geworden, er hat sich ein festgefügtes Bild von ihr entworfen 
und ist nun enttäuscht, wenn ihm von anderer Seite ein Bild dar- 
geboten wird, das von dem seinen verschieden ist — oder, was 
noch schwerer wiegt, mit dem seinigen in einigen wesentlichen 
Zügen übereinstimmt. Wie Michelet, so sieht auch de Quincey 
die eigentliche seelische Gröfse der Pucelle nicht in dem Auftreten 
als Heerführerin, sondern in ihrem Märtyrertum. Dieses Märtyrer- 
tum beginnt für de Quincey bereits in dem Augenblicke, da Joan 
ihre heimatliche Umgebung verläfst, da sie, die Unbefangene in 
das Wirrsal der Bedingtheiten gerät, wo ihr „flashing intellect“ in 
der trüben Atmosphäre des Realen an Leuchtkraft verlieren muls. 
Auch ihre Laufbahn als Kriegerin bedeutete für die Pucelle einen 
Opferweg, denn das letzte und höchste Ziel durfte sie nicht erreichen: 
Frankreichs Boden von den Engländern zu befreien. Ihre Lauf- 
bahn war durch das Gebot der göttlichen Stimmen mit der Befreiung 
Orleans’ und der Königskrönung in Reims zu Ende. Ein eigen- 
mächtiges Darüberhinausstreben mulste zur Katastrophe führen. 
De Quincey erblickt darin ein Symbol: Gewisse Dinge von ewigem 
Werte zu vollbringen ist dem Weibe versagt. Ein Weib wird nie 
Werke schaffen können, die denen eines Mozart, Phidias oder 
Michelangelo an die Seite zu stellen wären. Aber eines vermag 
es, vermag es tausendmal besser wie der Mann, es vermag grols 
zu sterben: „You can die grandly, and as goddesses would die, 
were goddesses mortal“3. In nicht ganz glücklicher Parallelführung 
verweist de Quincey auf Marie Antoinette und Charlotte Corday, 
zwei Vergleiche, die aus dem Grunde neuartig sind, weil sie nicht 
die kriegerische Laufbahn der Pucelle, wie die mittelalterlichen 


! De Quincey, Works. Edinburg 1871. Volume III. 

2 De Quincey hat übrigens das Original von Michelets Jeanne d’Arc 
nicht zur Hand gehabt, sondern nach einer Übersetzung von Walter Kelly 
gearbeitet, die, wie er selbst hervorhebt „occasional provincialisms“ aufweist. 

® A.2.0,, S. 234. 
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Vergleiche mit Judith, Deborah usw. sondern nur ihren Opfertod 
hervorheben sollen. Den Vergleich mit den ersten christlichen 
Märtyrern dagegen, auf den Michelet grofses Gewicht legt, hält 
de Quincey für unangebracht. Denn bei jenen handelte es sich 
um eine Strafe, die sich nicht gegen ihre Person, sondern gegen 
die christliche Idee richtete. Bei der Pucelle hingegen war es 
persönlicher Hafs, der im Prozefs und in der Verurteilung zum 
Ausdruck kam. Dafs Johanna im letzten Augenblicke widerrufen 
haben könnte, wie Michelet andeutet, lehnt de Quincey ganz ent- 
schieden ab. Er bezeichnet es sogar als eine Verleumdung der 
französischen Nationalheldin, wenn man ihr ein offenkundiges Untreu- 
werden an ihrer Idee vorwirft: „Here is France calumniating La 
Pucelle, here is England defending her“ 1. 

Um Johannas strahlende Unschuld, das Kindlich-Rührende in 
ihrer Gestalt gebührend hervorzuheben, malt de Quincey ihr Richter- 
kollegium, und insbesondere dessen Vorsitzenden Pierre Cauchon 
in den schwärzesten Farben. Die Abrechnung mit diesem bildet 
den Grundton für das Iyrische Bild, mit dem de Quincey seine 
Abhandlung über die Pucelle beschliefst. Es ist eine Art Vision, 
die ganz entfernt an den Epilog von Shaw’s „Joan of Arc“ ge- 
mahnt, wo ja Cauchon auch als bestrafter Sünder auftritt.2 Cauchon 
erscheint vor dem Richterstuhl Gottes, zwei Nationen erheben die 
Anklage gegen ihn. Kein Fürsprecher steht ihm zur Seite, machtlos 
ist er der Strenge des Gerichts ausgeliefert. Da läfst der Dichter 
ein Wunder geschehen: „Who is this that comes from Domremy ? 
Who is she in bloody coronation robes from Rheims? Wo is she 
that cometh with blackened flesh walking the furnaces of Rouen ’? 
This is she, the shepherd girl, counsellor that had none for herself, 
whom I choose, bishop for yours. She it is, I engage that shall 
take my Lord’s brief. She it is, bishop that would plead for you: 
yes, bishop, She— When heaven and earth are silent.“3 — Wir 
haben hier die flüchtige Andeutung eines neuen Zuges im Bilde 
der Jeanne d’Arc: die Pucelle als Bringerin der Gnade, als Für- 
specherin und FErlöserin eines gefallenen Sünders. Mit dem Begriff 
der göttlichen Gnade war die Pucelle schon bei Chapelain verknüpft 
gewesen. Aber die Verbindung war eine rein äufserliche und 
allegorische. De Quincey stellt den Erlösungsgedanken im traditio- 
nellen Sinne dar, als Illustrierung des Bibelwortes: Liebe deine 
Feinde. Das Erlösungsthema in seiner allgemeinen Fassung ohne 
jeden Zusammenhang mit der historischen und religiösen Über- 
liefertung wurde erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts von Charles 
Peguy und Georg Kaiser in die Jeanne d’Arc-Gestalt hinein- 
gelegt. 


ı A.a.0., S. 241. 

3 „Ihe pusued me beyond the grave. They excommunicated my dead 
body“ etc. Bernard Shaw, Joan of Arc. Tauchnitz ed. S. 239. 

’A.a.0., 5. 245. 
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Die Jeanne d’Arc-Dichtung von 1830 —ı1890. 


Auf Soumets Jeanne d’Arc-Trilogie folgt bis zum Ausgang 
des ı9. Jahrhunderts eine lange Reihe von dramatischen, epischen 
und Iyrischen Bearbeitungen des Stoffes, die künstlerisch und 
literargeschichtlich ohne Bedeutung sind. Die Namen der Autoren 
sind meist vergessen. Theodore de Puymaigre! hat in mühevollen 
Einzelstudien die Dramen dieses Zeitabschnittes gesammelt und in 
chronologischer Reihenfolge mit kurzen Inhaltsangaben, Proben 
und gelegentlichen biographischen Notizen über die Verfasser zu- 
sammengestellt. Wenn R. Mahrenholtz ? bemerkt, dafs dieser Arbeit 
„ein schöngeistiger, völlig unwissenschaftlicher Dilettantismus* an- 
haftet, so trifft dieser Tadel wohl weniger den Autor als den 
Gegenstand selbst. Denn eine literarische Durchschnittsware wird 
trotz aller wissenschaftlicher Nachprüfung, trotz aller Versuche, sie 
in einen geistesgeschichtlichen Zusammenhang mit den jeweiligen 
Kulturströmungen zu setzen und ihr dadurch eine gewisse Eigenart 
zu verleihen, immer Durchschnitt bleiben. Alles Mittelmälsige ist 
eben zeitlos oder so zeitgebunden, dafs es den Augenblick nicht 
überleben kann.3 

Auf das Drama von Hedonville (1829) folgen mehrere Stücke 
in Prosa: von Henri Millot (1832), Henri Duffand und Eugene 
Duval (1839), Lequesne (1836) und Eugene Cressot (1842), 
die sich sämtlich in den herkömmlichen Bahnen bewegen. 

Eine Rückkehr zum Primitiven versucht eine 1833 anonym 
(Paris, Guyot) erschienene Jeanne d’Arc-Legende im nachgeahmten 
Prosastil des 15. Jahrhunderts.: Der Verfasser weist in der Ein- 
leitung darauf hin, dafs jeder Versuch, die Jeanne d’Arc-Episode 
dichterisch auszuschmücken, einer Profanierung gleichkäme. Aus 
diesem Grunde habe er sich auf den blofsen Tatsachenbericht 
beschränkt. 

1843 trat Theodore de Puymaygre, der Verfasser der Studien 
über die dramatischen Bearbeitungen des Jeanne d’Arc-Stoffes, 
selbst mit einer Jeanne d’Arc- Tragödie an die Öffentlichkeit. Marius 
Sepet* schreibt darüber: „Plusieurs des reformes proposees par 
l’ecole romantique par exemple la disposition libre du temps et de 
l’espace, un plus grand mouvement, un plus grand appareil scenique, 
plus d’aisance et de familiarite dans le dialogue &taient, ce semble, 
favorables & l’expression sur la scene theätrale de l’'histoire de la 


ı A.a.0. S. 64fl. 

3 Zeitschrift für frz. Sprache und Literatur, Bd. XIII, S. 49. 

® Die folgenden Ausführungen schliefsen sich, soweit sie das Drama von 
1832 —ı1888 betreffen, im wesentlichen der Darstellung Puymaigres an, 
Auf seine Arbeit sei verwiesen, wer von Einzelheiten Kenntnis nehmen will. 
Bei Dramen, welche Puymaigre nicht anführt, ist dies ausdrücklich bemerkt. 
Diese sind dann einer eingehenderen Besprechung unterzogen. Da Puymaigre 
in seiner Arbeit nur Dramen behandelt, trifft das Gesagte auf die angeführten 
Gedichte, Epen usw. nicht zu. 

* A.2. 0. S. 498. 
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Pucelle. Les chefs de l’&cole ne songerent pas & tenter l’&preuve, 
mais la tentative n’en fut pas moins faite. L’une des premieres 
applications du nouveau syst&me, application mod£ree, au grand 
sujet de Jeanne d’Arc, se trouve dans la trag&die (ce nom fut 
conserve par l’auteur) publiee en 1843 par M. Th. de Puymaigre.“ 
Wenn man die ausführliche Inhaltsangabe, die Puymaigre! von 
seinem Stück gibt und die Zitate, die er daraus anführt, mit dem 
Urteil Sepets vergleicht, so muls man dieses als durchaus un- 
zutreffend bezeichnen. Zunächst ist ein sachlicher Irrtum zu be- 
richtigen. Die Emanzipation von den Regeln, die Sepet als vor- 
nehmstes Postulat der romantischen Schule bezeichnet, ist auf die 
Tragödie bereits von dela Motte und de Belloy angewandt worden. 
Was die Freiheit des Dichters gegenüber der geschichtlichen Über- 
lieferung anbelangt, so hat Puymaigre diese nicht nur nicht erstrebt, 
sondern sogar ängstlich gemieden. Der Dichter Puymaigre, dem 
der Literarhistoriker der alten Schule? viel zu sehr im Blute steckt, 
erblickt seinen Ehrgeiz darin, von der geschichtlichen Treue mög- 
lichst wenig abzuschweifen. Und wo er es doch tut, wandelt er 
durchaus nicht auf neuen Bahnen. Die Herbeiführung des Kon- 
fliktes durch den Wunsch des Königs, dafs Jeanne beim Heere 
bleibt, findet sich bereits bei Fr. G. Wetzel. Der Verräter Loiseleur, 
der sich Jeanne im Gefängnis naht, um ihr Vertrauen zu gewinnen, 
hat seinen Vorgänger in dem Lionel Merys. Die „application du 
nouveau systeme“ läfst sich bei Puymaigre nirgends nachweisen, 
und zu recht bestehen bleibt von Sepets Ausführungen nur der 
Satz, dafs die grofsen romantischen Dramatiker sich des Jeanne 
d’Arc-Stoffes nicht bemächtigt haben. Dafs die Iyrischen Stellen 
seines Stückes stark von Schiller beeinflufst sind, mufs Puymaigre 
trotz seiner Abneigung gegen die „Jungfrau von Orleans“ selbst 
zugeben. In einem Sonett seiner 1866 erschienenen „Heures 
perdues“ hat Puymaigre sich nochmals als Lyriker an dem Jeanne 
d’Arc-Stoff versucht. Aber er ist über die konventionellen Züge: 
Tapferkeit und Frömmigkeit, nicht hinausgekommen: 


„Quel guerrier mieux que toi sut illustrer l’armure? 
Quel saint eut plus que toi la douceur, la piete ?" 


Lyrische und epische Bearbeitungen des Stoffes sind in jener 
Zeit selten im Vergleich zu den dramatischen, von denen alle paar 
Jahre einige veröffentlicht wurden. Die wenigsten haben das Licht 
der Rampe erblickt, viele dienten zu gelegentlichen Aufführungen 
in Schulen oder Klöstern. Zu diesen gehört das kleine einaktige 
Spiel „Jeanne d’Arc en prison* von PE&rin und Elie Sauvage 
(Paris, Dubochet, 1844). — Das Bestreben, dem historisch über- 
lieferten Stoff neue Varianten zu verleihen, führte dazu, dals alle 


ı A.2.0O. S. 67 fl. 

®? Puymaigre hat verschiedene Arbeiten über die spanische Literatur 
des Mittelalters und das französische Volkslied veröffentlicht. (Bei A. Savigne 
Paris). 
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erdenklichen Personen aus der Umgebung der Pucelle als ihre 
dramatischen Gegenspieler aufgestellt wurden. So hat Porchat 
in seiner „Mission de Jeanne d’Arc“ den verräterischen Mönch 
Loiseleur zum Pfarrer von Domremy gemacht, der Jeanne halfst, 
weil sie von einem ihn kompromittierenden Geheimnis Kenntnis 
hat. Charles Desnoyers in seiner Tragödie von 1847 lälst die 
Intrige gegen Jeanne von Tyndal, einem Burschen ihres Dorfes, 
ausgehen, der angibt, dafs sie ihm die Ehe versprochen habe. 
Das Stück endet mit einer Apotheose, die dem Auge der sterbenden 
Pucelle die Bilder vom Bastillensturm und der Julirevolution zeigt, 
während das Orchester die Marseillaise und die Parisienne spielt. 
1855 erschien die Jungfrau in einer historischen Revue von 
Charles Meurice, die im Theätre de la Porte-Saint-Martin auf- 
geführt wurde. Anklänge an Schiller zeigt das Drama von Athanase 
Renard: „Jeanne d’Arc ou la file du peuple au XV*® siecle“ 
(1851). Besonders in der Auffassung des Königs Karl VIL, den 
Renard auch als weltfremden Träumer, als Beschützer der Dichter 
und Sänger schildert. Die Auffassung der Pucelle entspricht nicht 
dem Untertitel; es sind die historisch-konventionellen Züge von 
Frömmigkeit, Vaterlandsliebe und Kriegsbegeisterung, aus denen 
sich ihr Bild zusammensetzt. Die etwas freie Form des Verses, 
mit dem Renard gearbeitet hat, veranlalste zehn Jahre später den 
Staatsrat David das Stück neu zu bearbeiten.! Er wandte nur 
Alexandriner und Achtsilbler an und suchte der Sprache der Jeanne 
d’Arc ein eigenes Iyrisches Gepräge zu geben. „Ne pouvant lui 
faire parler son patois du XV*® siecle il faut la transporter dans 
la sphere du Iyrisme qui lui est tout & fait propre et oü elle se 
meut naturellement.“? Diese an sich neuartige Auffassung von 
Wesen und Charakter der Pucelle konnte David indessen nur in 
beschränktem Mafs durchführen, da er zu eng an die Vorlage 
Renards gebunden war. 

1857 erschien ein Jeanne d’Arc-Drama unter dem Pseudonym 
Daniel Stern, das die Gräfin d’Agoult zur Verfasserin hatte. Die 
berühmte Freundin Franz Liszts war bisher unter dem gleichen 
Pseudonym nur mit Romanen an die Öffentlichkeit getreten, von 
denen das Bekenntniswerk „Nelida“ am meisten Staub aufgewirbelt 
hat.3 Man mufs annehmen, dafs die Gräfin d’Agoult sich mit dem 
Jeanne d’Arc-Stoff eingehender veschäftigt hat, was bei ihrer Doppel- 
neigung zur Politik und zur Romantik leicht verständlich erscheint: 
„Jeanne d’Arc“, so heilst es in der Einleitung zu ihrem Drama, 
„est & la fois un personnage h£roique, une creature l&gendaire et 
une authentique realite.“ Leider hat es die Verfasserin weder 
verstanden, eine der drei Eigenheiten der Pucelle in ihrem Stücke 
folgerichtig durchzuführen, noch die Dreiheit zu einem harmonischen 
Bilde zu vereinigen. Persönliche und politische Zeitgedanken, die 


I Anonym erschienen Paris 1861. 
? Zitiert nach Puymaigre, a.a. O., S. 77. 
s Vgl. L.Ramann, Liszt. Leben und Werke. 2. Bd, 1.Abt. S. 236. 
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in aufdringlicher Form hervortreten, verleihen dem Drama den 
Charakter eines Dilettantenwerkes. Absurd wirkt die Prophezeiung 
des Auftretens Luthers aus dem Munde Johannas. Die Veröffent- 
lichung der Jeanne d’Arc fällt in die Zeit, da die Gräfin d’Agoult, 
zehn Jahre nachı dem Bruch mit Liszt, aufs neue versuchte sich 
dem Meister zu nähern. Es wäre daher möglich, dafs die Gräfin 
durch die dramatische Bearbeitung eines Stoffes, den Liszt im Jahre 
1845 während seines Basler Aufenthaltes vertont hatte, die Auf- 
merksamkeit des Meisters wieder auf sich zu ziehen versuchte. Im 
Februar 1846 war nämlich eine dramatische Romanze erschienen: 
„Jeanne d’Arc au bücher“, gedichtet von Alexandre Dumas,! ins 
Deutsche übertragen von Friederich. Diese Annahme erscheint 
mir wahrscheinlicher, als die von Carr&? vertretene, wonach bei 
Daniel Stern eine unmittelbare Beeinflussung durch Michelet vor- 
liegen soll, dessen Jeanne d’Arc-Darstellung als Sonderdruck seiner 
Histoire de France von 1853 an wiederholt neu erschien. 

Fast gleichzeitig mit dem Stück von Daniel Stern erschien ein 
Drama in Prosa von Louis Jouve und Henri Cozic,3 das keinerlei 
Besonderheiten aufweist. Im Jahre 18600 wurde die Reihe der 
nach klassischem Muster verfalsten Jeanne d’Arc- Dramen wieder 
um eines vermehrt: Bousson de Mairet falste die Begebenheiten 
von Rouen in eine stilgerecht aufgebaute Tragödie zusammen, 
deren feierlich erhabene Sprache wohl kalt lälst, die aber hin- 
sichtlich der dramatischen Technik den Werken von d’Avrigny 
und Soumet an die Seite zu stellen ist. Immer wieder wird bei 
der Darstellung des Jeanne d’Arc-Stofles auf die Form des klas- 
sischen Dramas zurückgegriffen. Es hat den Anschein, als ob sie 
allein der Erhabenheit des Gegenstandes angepalst erschiene. Als 
äulserer Umstand tritt das an die Glanzzeit der Rachel geknüpfte 
Wiederaufblühen des klassischen Dramas hinzu. Die umstürz- 
lerschen Tendenzen des romantischen Dramas waren an der 
Gestalt der Nationalheldin ziemlich spurlos vorübergegangen, wenn 
man davon absieht, dafs die endgültige Befreiung von Orts- und 
Zeiteinheit einen gröfseren Spielraum für die Schilderung örtlich 
und zeitlich getrennter Begebenheiten bot. Die Rückkehr zum 
klassischen Drama offenbart sich auch in dem ı863 erschienenen 
Jeanne d’Arc-Stück von P. F. Louvet, während A.Scribe zwei 
Jahre zuvor mit einer Jeanne d’Arc an die Öffentlichkeit getreten 
war, die die Freiheiten des romantischen Theaters mit dem aus- 
gesprochenen Streben nach Bühnenwirksamkeit verbindet. 


ıS.L.Ramann, a.a.O., S. 267 fl. Leider war es weder möglich die 
Lisz’sche Komposition noch die Dichtung Dumas’ einzusehen. — A. Dumas 
läfst in seinem Drama „Charles VII chez ses grands vassaux“ auch die Jeanne 
d’Arc auftreten und zwar in starker Anlehnung an Schiller. 

? Jean-Marie Carr, La Jeanne d’Arc de Michelet et la Jeanne d’Arc 
de Daniel Stern. Revue de Litterature Comparte. 5° An. 1925, 

® Dentu 1857. 

* 1868 war auch Barantes vielgelesene „Histoire des Ducs de Bourgogne“ 
in erweiterter Auflage erschienen, die eine eingehende Darstellung der Jeanne 
W’Arc-Episode enthält. 
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1867 erschien eine „Jeanne d’Arc“ in Prosa von Josephine 
Mallet, 5 Akte in ı5 Bildern mit einem Prolog, die Puymaigre ! 
mit folgenden Worten kennzeichnet: „Le stile de la piece est 
celui d’une institutrice qui se rappelle sa rhetorique“. 

Einige neue Varianten in das Liebes- und Intriguenspiel um 
die Person der Pucelle bringt das 1868 erschienene Werk von 
Wilhelm von Ising: Johanna d’Arc, heroisches Drama in 5 Auf- 
zügen ?. Wilhelm von Ising, von dem nichts weiter bekannt ist 
als dals er noch vier weitere Dramen (Himmel und Erde, Robespierre, 
Michael Kohlhaas, Narr und Sänger) verfalst hat, steht seinem Stil 
nach der Schule des Jungdeutschland nahe. Da diesem Jeanne 
d’Arc-Drama das unverkennbare Streben nach Originalität innewohnt 
und es gleichzeitig die meisten Motive enthält, welche der Jeanne 
d’Arc-Dramatik des ıg. Jahrhunderts eigen sind, soll an dieser 
Stelle eine eingehendere Inhaltsangabe gegeben werden: . 


ı. Akt, 1. Szene: Robert von Baudricourt wirbt in Domremy 
Soldaten zum Zug gegen Orleans. Niemand leistet ihm Folge. Als 
er enttäuscht weiterziehen will, tritt ihm Johanna entgegen und 
überreicht ihm eine goldene Kette, um aus dem Erlös Waffen zu 
erstehen. Aufserdem gelobt sie für Orl&ans und seine Streiter zu 
beten. 2. Szene: Monolog Johannas unter dem Baum mit dem 
Marienbilde. Göttliche Stimmen gebieten ihr sich dem Vaterlande 
zu opfern. Nach kurzem Abschied von der Heimat folgt sie den 
Reitern Baudricourts. 

2. Akt. Chinon. Von Menschenhafs und Pessimismus durch- 
setzter Monolog Karls. Vergebens sucht Agnes ihm Selbstvertrauen 
einzuflölfsen. Die Herren des Hofes treten auf, unter ihnen Saint- 
Foix, der wie sonst de la Gremouille, die Rolle des Intriganten 
innehat. Das Volk ist in Aufruhr, der König soll fliehen. Plötzlich 
kehrt sich der Unwillen des Volkes in Begeisterung: Robert von 
Baudricourt erscheint mit Johanna. Diese bleibt mit dem König 
allein. Ein Kampf entspinnt sich zwischen Glauben und Skepsis, 
zwischen Begeisterung und Resignation, zwischen Liebe und 
Menschenhafls. Eine zwingende Macht des Erkennens geht von 
Johanna aus: „Ihr seid ein Fürst hoch über uns gestellt, dahin, 
wo die Geburt schon krönt, wo aus dem kleinen Raum einer 
Wiege Völker ihre Lose ziehen. Zu eurer Höhe schwingt sich 
nicht das kühnste Hoffen, klimmt nur der stille Wunsch empor. 
Da thront das Unerreichbare, gleich fern dem Ersten wie dem 
Letzten. ‚Der König‘, Bei diesem Namen wird ein Zauber wach. 
‚Des Königs Bild!‘ Jeder Blick will auf ihm ruhen, jede Hand 
es fassen; und naht Ihr selber, seht wie sie knien vor dem Gott 
der Erde! Ich aber, enthoben dem Dunkel blinder Liebe, bewehrt 
mit der Waffe des Erkennens, und gestählt zur Tat, ich lege Hand 
an Euch. Krone, Szepter, Hermelin, sie fallen; der König ist dahin, 


1 A.2.0., S. 86. 
2 Kassel, August Freyschmidt 1868. 
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der Mensch steht vor mir!“ — Johanna hat gesiegt, der König ist 
für ihre Sache gewonnen. 

3. Akt, 1. Szene. Englisches Lager vor Orleans. Suffolk 
schildert dem skeptischen Talbot die Erfolge Johannas. Eine Ver- 
stimmung zwischen dem Herzog von Burgund und den englischen 
Feldherren wird beigelegt. Es erscheint eine Gesandtschaft von 
französischen Edlen, um die Engländer zum Abzug von Orleans 
zu bewegen, unter ihnen Johanna. Und wieder gelingt ihrer 
zwingenden Beredsamkeit das Unglaubliche: Den eben mit den 
Engländern versöhnten Burgund zu Frankreich hinüberzuziehen. 
2. Szene. In Orleans. Talbot wird gefangen hereingeführt und 
gerät in Gefahr von dem erregten Pöbel erschlagen zu werden. 
Ein Offizier des Königs rettet ihn. Die Jungfrau kommt dazu und 
hält ein strenges Gericht über die Schuldigen. Verachtung vor 
den Herdeninstinkten der Menge ergreift sie: „Euch führt, von 
Euch verachtet, der Frechling, der die Faust selbst gegen seinen 
Heiland schüttelt, der Gauner der nach Eurer Habe spürt. Und 
hättet Ihr königliche Macht, Ihr wäret Sklaven, Sklaven der Ver- 
worfenheit, denn wer das Gute nicht erstrebt, der mufs dem 
Schatten dienen“. 

4. Akt, 1. Szene. Dom in Reims. St.-Foix, der in Johanna 
die Feindin sieht, die ihn aus der Gunst des Königs verdrängen 
will, wirbt in Lescaut einen Helfershelfer, um die Jungfrau den 
Engländern auszuliefern. Als wirkungsvolles Gegenstück ertönen 
im Hintergrund die Weisen der Krönungsmesse. Nach Vollzug 
der kirchlichen Handlung erfolgt die Aussöhnung zwischen Karl 
und Burgund. Johanna will nun nach Erfüllung ihrer Sendung 
nach Domremy zurückkehren, der König fordert sie auf zu bleiben 
und bittet um ihren Segen. In längerer Rede stellt sie ihm die 
Aufgaben des Herrschertums vor und findet nun plötzlich Worte 
der wärmsten Anteilnahme für das von ihr kurz zuvor noch so 
geschmähte Volk. 3. Szene. Wald. Wider seinen Willen mufs der 
englische Feldherr Lionel mit dem Verräter Saint-Foix wegen Aus- 
lieferung der Jungfrau in Verhandlung treten. 4. Szene. Robert von 
Baudricourt und Johanna tauschen gemeinsame Erinnerungen an die 
Heimat. Robert gesteht ihr seine Liebe. Johanna schwankt zwischen 
Pflicht und Neigung. Nur einmal will sie selig sein und ruht einen 
Augenblick in seinen Armen, dann reilst sie sich gewaltsam los. 
Da dringen die Engländer herein, im Kampfe mit Lionel fällt 
Robert. Johanna wirft sich neben ihm nieder, richtet sein Haupt 
empor: „Robert: Sterben. Johanna: Nein! — Sieh mich an. Du 
sollst leben, Du mufst leben! — Sieh doch, ich bins, Johanna, 
Dein Mädchen, Deine Freude. Hörst Du mich? Ein Wort! Du 
sollst nicht sterben! Ein Wort, Dein liebstes Wort! .. .“ 

5. Akt. ı.Szene. Tribunal in Rouen. Streit der Meinungen 
um Johannas Schuld. Cauchon und seine Anhänger siegen. Das 
Volk verlangt stürmisch den Tod der Hexe, Johanna bricht unter 
der Drohung, man werde sie dem Scheiterhaufen überliefern, zu- 
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sammen und unterzeichnet den ihr vorgelegten Widerruf. Als sie 
aber nachträglich von dem Inhalt des Schriftstückes Kenntnis erhält, 
gewinnt sie ihre alte Kraft wieder und reilst es in Stücke. Niemand, 
auch der ihr wohlgesinnte Talbot nicht, vermag nunmehr das Unheil 
abzuwenden. 2.Szene. Im Kerker. Johanna in tiefster Verzweiflung. 
Talbot unternimmt einen letzten Versuch sie zu retten: Sie soll 
öffentlich bekennen, dafs Karl von Valois unwert des Thrones 
Frankreichs sei. Dieser entwürdigende Vorschlag entreifst sie der 
Verzweiflung und weist ihr den Weg zu dem ihr bestimmten Ziel: 
Als Opfer zu sterben für die Idee des Königtums: „Auf dem Opfer 
steht die Welt! Das ist gewifslich wahr, und wer freudig opfert, wird 
im Paradiese sein.“ — Mit einer Apotheose der Mutter Gottes, 
welche Johanna in ihren Armen empfängt, schliefst das Stück. 
Wilhelm von Ising hat in dem Bestreben etwas Neues zu bringen 
und die Gestalt der Johanna aus den Bahnen der Tradition heraus- 
zuheben, ein durchaus uneinheitliches Bild geschaffen. Bald erscheint 
die Pucelle als Künderin des Humanitätsgedankens, die selbst den 
König nur nach dem Grade seines Menschentumes bewertet, bald 
als Repräsentantin eines hochgezüchteten Subjektivismus, die sich 
über die rohen Instinkte der Menge erhaben weils. Wir hören 
von ihren Heldentaten (sie selbst tritt nie kämpfend auf) aber wir 
sehen sie weinen und jammern wie ein Kind, als die Wege zur 
Rettung vom Scheiterhaufen verschlossen sind. Bei jeder Gelegen- 
heit betont sie die Göttlichkeit ihrer Sendung, verliert aber ihr 
Herz im Handumdrehen an den Durchschnittsmenschen Baudricourt, 
der rechtzeitig fällt, ehe der Konflikt in Johannas Brust sich zur 
Tragik erweitern könnte. So erscheint das Stück vom künstlerischen 
Standpunkt aus wertlos und verdient nur deshalb eine eingehendere 
Beachtung, da hier zum erstenmal ein Schritt zur Vermenschlichung 
der Johanna-Gestalt unternommen wurde, die bisher auch im deutschen 
Drama, abgesehen von Schiller, ein Abbild des französischen Heroinen- 
typus darstellte. In dieser Hinsicht steht von Ising’s Stück in einem 
beachtenswerten Gegensatz zu dem später zu besprechenden Drama 
von Wechsler. Die Sprache Isings ist rhythmisch-bewegt, bilderreich 
und in den Dialogen wirkungsvoll zugespitzt. Ob das Stück je über 
die Bühnen gegangen ist, konnte nicht festgestellt werden. Einer 
Aufführung stand wohl der Vergleich mit Schiller hindernd im Wege. 
Im gleichen Jahre (1868) taucht auch die Figur der Jeanne 
d’Arc in der englischen Literatur wieder auf: Robert Steggal, 
ein heute längstvergessener Schriftsteller, veröffentlichte ein kleines 
Epos, dessen Entstehung wohl auf die Bestrebungen des englischen 
Prälaten Msgr. Gillis (1802— 1864) zurückzuführen ist, die Heldin 
von Orleans vor seinen Landsleuten zu rehabilitieren?. Es war die 


1 Jeanne Darc and other poems, by R. Stegall. London, Alfred W. Bennett 
1868. Vermutlich handelt es sich um einen Bruder des Organisten und Musik- 
schriftstellers Charles Stegall (1826 — 1905). 

% Panegyrique de Jeanne d’Arc, prononce dans la cathedrale d’Orl&ans 
a la f&te du 8 mai 1857. Third edition London 1857. 
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Zeit, da durch die englische Literatur jene Toleranz- und Humanitäts- 
bewegung ging, die sich nicht nur im Charakter- und Sittenroman, 
sondern auch in der historischen Dichtung offenbarte. Steggal’s 
Dichtung ist ein flammender Protest gegen priesterliche Unduld- 
samkeit und politischen Menschenschacher. Der englische Dichter 
versucht das Entwürdigende hervorzuheben, das in der Verurteilung 
eines hilflosen ı8jährigen Mädchens durch ein vielköpfiges Richter- 
kollegium lieg. Eine Frau den Mifshandlungen roher Henkers- 
knechte auszusetzen, ihr martervolles Sterben der Schaulust des 
Pöbels preiszugeben, mulste im Zeitalter der sozialen Reformen als 
ein besonders verabscheuungswürdiges Verbrechen erscheinen. Um 
so strahlender hebt sich von dem düstern Hintergrund das Bild 
der widerspruchlos duldenden Heldin ab, die mit dem Namen 
Gottes auf den Lippen ihr Leben aushaucht. — Steggal’s Jeanne 
d’Arc-Dichtung ist stark tendenziös gefärbt und nur aus Licht und 
Schatten zusammengesetzt. Allein durch die unverkennbare persön- 
liche Anteilnahme des Verfassers an der Gestalt seiner Heldin 
überragt das Gedicht die Masse der herkömmlichen Darstellungen 
um Einiges. 

Das Kriegsjahr 1870 brachte eine Legende de Jeanne d’Arc von 
Vignier, die trotz des national-aktuellen Stoffes nur wenig Anklang 
fand. Vignier hat versucht seiner Jeanne d’Arc einige bäuerlich- 
realistische Züge zu verleihen, und im ı. Akt, der in Domremy 
spielt, die ländliche Umgebung in einen sinnfälligen Gegensatz zu 
dem Hof- und Lagerleben der nächsten Akte zu setzen. Diese 
zeigen eine deutliche Anlehnung an Schiller, sogar der schwarze 
Ritter, welcher der Jeanne d’Arc ihr Ende kündet, taucht hier 
wieder auf. Auf Schiller ist auch die technisch sehr geschickt 
geformte Erzählung von der Gefangennahme der Jungfrau zurück- 
zuführen, die wir aus dem Munde eines auf den Wällen von Com- 
piegne sich befindenden Soldaten hören. 

In Ulm erschien im Jahre 1871: Johanna Darc, historisches 
Trauerspiel in 5 Aufzügen von Adolph Wechsler!, Verfasser eines 
Heldendramas „Dietrich von Bern“ und mehrerer Lustspiele. Es 
geschieht lediglich der Vollständigkeit wegen, wenn dieses heute 
mit Recht vollkommen vergessene und nirgends mehr erwähnte 
Trauerspiel kurz beleuchtet wird. In der Vorbemerkung weist der 
Verfasser darauf hin, dafs „in dem ganzen Stücke kaum ein Zug 
vorkommt, der nicht der Geschichte entlehnt wäre“. Er hätte 
ebensogut sagen können, dals Chroniken und Prozelsakten kaum 
einen Zug enthalten, der nicht mit grölserem oder geringerem 
Geschick in das Stück hineingeflickt worden wäre. Das Rezept, nach 
dem Wechsler und die zahlreichen anderen wahrheitsfanatischen 
Jeanne d’Arc-Dramatiker vorgegangen sind, war ja überaus einfach: 
Man nahm das 1849 erschienene Quellenwerk von Quicherat her, 
zog die dramatisch wirksamen Situationen und Dialoge heraus und 


ı Nicht erwähnt bei Puymaigre. 
9* 
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fabrizierte daraus eine neue Tragödie. Fragen und Antworten der 
Prozelsverhandlung konnten ja sogar wörtlich übernommen werden. 
So entstand ein buntes Gemenge von Einzelheiten, die das Bild der 
Heldin unruhig, widerspruchsvoll, ja mitunter lächerlich erscheinen 
lassen. Wechsler hat aufserdem aus dem Bestreben heraus sein 
Stück dem Zeitgeschmack anzupassen versucht, seine Johanna zur 
Trägerin modern rationalistischer Ideen zu gestalten. So erklärt 
die naiv-gläubige Bauerntochter in einer plötzlichen Anwandlung 
von Subjektivismus dem Erzbischof, Gott tue keine Wunder mehr, 
denn „Wunder würden uns zum Glauben zwingen, und damit unsere 
Freiheit zu glauben oder nicht zu glauben, aufgehoben werden“. 
(I, ı1). Oder sie leugnet die Existenz des bösen Feindes und 
doziert im Sinne des liberalen Protestantismus: „Der Teufel ist das 
Böse, das im Menschen steckt von Jugend auf, das wir austreiben 
müssen, dafs der liebe Gott einziehen kann in unsere Brust und 
Wohnung bei uns machen.* (IV, ı7). Als es sich um die Stimmen 
handelt, die Johanna gehört hat, gibt der Erzbischof seine Kennt- 
nisse in Psychiatrie zum Besten, indem er die Erscheinungen der 
Jungfrau als Halluzinationen und ihren Zustand als „partielles Irrsein 
bei sonst hellem Geiste“ bezeichnet. Als weiteres Kuriosum sei 
noch erwähnt, dafs Wechsler die Katharina von Larochelle, jene 
hellseherische Zeitgenossin der Jeanne d’Arc, einführt und sie im 
Auftrag des Erzbischofes und La Tremouilles die Rolle einer 
Kupplerin zwischen dem König und Johanna spielen läfst. 

Das gleiche Jahr (1871) hat auch wieder eine englische Jeanne 
d’Arc gezeitigt!, die im Queen’s Theater über die Bretter ging. 
Der Verfasser Tom Taylor betont in der Einleitung zu seinem 
Stück, dals er grölsten Wert auf historische Treue gelegt habe; 
„Die Einzelheiten ihres Lebens, so schreibt er, sind so unermelslich 
spannender und pathetischer als das, was Dichter erfinden können, 
vobskure oder berühmte Dichter, die sich die Jungfrau von Orl&ans 
als Heldin erwählt haben, dafs es schwierig ist zu verstehen, warum 
einige Dichter sich unnötigerweise so weit und in mehreren Fällen 
so grotesk von der Wahrheit entfernt haben“ ?. 

Die Reihe der Dramen wird im folgenden Jahre unterbrochen 
durch ein Gedicht, das ebenso wie Vignier's Jeanne d’Arc als 
Ausdruck der französischen Volksstimmung nach dem verlorenen 
Kriege aufzufassen ist: „La bonne Lorraine“, das Theodore de 
Banville unter dem Datum 30 mai 1872 seiner Sammlung „Les 
Exiles“ einverleibt hat”. Durch die Doppelbedeutung des Wortes 
„Lorraine“ bringt der Dichter die beiden Begriffe „Lothringen“ 
und „Lothringerin“ in nahe und bedeutungsvolle Beziehungen, indem 
er die Jeanne d’Arc als die Verkörperung dieses wertvollen und 


1 Nicht erwähnt bei Puymaigre. 

® Zitiert nach C. A. Bratter, Die Pucelle von Shakespeare bis Shaw 
(Vossische Zeitung 22. November 1924). In dem letzten Satze spielt Tom Taylor 
auf Schiller und auf seinen Landsmann Edward Fitzball an. 

® Th&odore de Banville, Po£sies compleätes. Paris, Charpentier 1907. 
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nun verlorenen Landes darstellt. Einst hat Gott, als ihn das Unglück 
des königlichen Frankreichs erbarmte, einen Helden seltener Art 
zu seiner Befreiung erwählt: 


„Un champion qui fut la robuste Lorraine, 

La Lorraine oü jamais le travail ni les ans 
N’abattent la vertu mäle des paysans. 

Dieu, nous plaignant, voulut .qu’elle prit la figure 
D’une vierge donnant au ciel son äme pure. 


. “ ® « ® . [3 


Et la Lorraine alors se nomma Jeanne d’Arc.“ 


Es folgt ein Dithyrambus auf die Heldentaten dieses „chef de 
guerre au doux sourire* und ihr Opfertod wird als vaterländische 
Tat gepriesen. Alles, so fährt der Dichter fort, tat sie fröhlichen 
Herzens und bescheidenen Sinnes, nur darauf bedacht, Frankreich 
die einstige Gröfse und den unbestrittenen Ruhm der Tapferkeit 
wiederzugeben. Aber was ist heute aus dem Werk der edlen 
Lothringerin und aus Lothringen selbst geworden? 


„Jeanne, A present c’est toi, c’est la Lorrainne m&me 
Que tient dans ses deux poings l’&trange qui blasph&me, 
Et qui brave ta haine aux farouches &clairs. 

C’est lui, le dure Teuton d’Allemagne aux yeux clairs, 
Qui fauche tes &pis ranges en longue ligne 

Dans ta plaine, et c’est lui qui vendange ta vigne. 

Mais laisse venir Dieu, le juge souverain 

Que servit ton g£nie, et qui voit ta souffrance. 

Ne desespe@re pas, regarde vers la France!“ 


Mit dem Gedicht Theodore de Banville’s ist die Jeanne d’Arc 
zur Trägerin des Revanchegedankens geworden und ist es für eine 
bestimmte französische Geistesrichtung auch geblieben. So hat drei 
Jahre später Paul Deroul&de in seinem Festgedicht „Jeanne la 
Lorraine“ (Nouveaux chants du soldat 1875) die Statue der Pucelle 
auf der Place des Pyramides mit folgenden feurig-chauvinistischen 
Versen besungen: 


„Ah! quel presage ardent que cette &poque sombre, 
Quel avenir que ce passe! 

Quand vaincu par la force, et broy& sous le nombre, 
Ce peuple gisait terrasse; 

Et que le croyant mort, et que s’en croyant maltre 
L’enroulant de son noir drapeau, 


ı Man denkt hier unwillkürlich an das um die Jahrhundertwende auf dem 
Vogesenkamm (am Ballon d’Alsace) errichtete Jeanne d’Arc-Denkmal, das auch 
den Blick nach Frankreich richtet. 
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L’etranger avait fait un tombeau pour |’y mettre, 
Jeanne surgit de ce tombeau ... 

Laissons donc railler ceux qui, prompts & se distraire, 
Sont lents & plier les genoux; 

Laissons la foule aveugle ignorer sa guerrilre, 
Nous, les vaincus, prosternons-nous,“ 


Zum Schlusse erscheint dann Jeanne d’Arc in neuer und zeitgemäfser 
Gestalt: als französische Schutzheilige der deutsch-gewordenen 
Elsässer und Lothringer: 

„Consacrons nos coeurs recueillis 

A Jeanne la Frangaise, A Jeanne la Lorraine, 

La patronne des Envahis!“ 


Die 1890 erschienene Dichtung von ]J. Villecrose „Le Poeme de 
Jeanne d’Arc“ bewegt sich in gleichen Bahnen, ebenso ein militärisches 
Propagandagedicht aus demselben Jahre: Jeanne d’Arc victorieuse. 
Epopee nationale dediee & l’arm&e francgaise von Saint-Yves 
d’Alveydre. Ein anderer Kriegsdichter, Clovis Hugues, ı85ı 
—1907, (Verfasser von: Les soirs de bataille, Les jours de combat) 
feiert auffallenderweise in einem Gedicht von 35 Alexandrinern nicht 
die Schlachtenjungfrau, sondern La Bergerette de Domremy.“ Und 
der Provengale Jean Aicard, geb. 1848, findet in der 2. Strophe 
seines Gedichtes „Le Martyre“ begeisterte Worte dafür, dafs die 
Jeanne d’Arc einer Überlieferung gemäfs nie das Schwert gegen 
einen Feind gezückt habe: 

„Jeanne, merci! — Comme une Idee, 
Glaive au repos. bannitre au vent, 
Luis sur la France fecondee 

Oü n’est plus un Anglais vivant“ 


In der Literatur ist der Revanchegedanke in Verbindung mit 
der Pucelle-Gestalt wohl weniger stark hervorgetreten als nach der 
Kanonisierung der Nationalheiligen in der Form des Kultus, welcher 
stets das Wunder der Befreiung Frankreichs im Jahre 1429 in 
Parallele setzte zu der Hoffnung auf Wiederherstellung der Rhein- 
grenze. 

Das Jahr 1873 brachte der französischen Bühne das einzige 
Jeanne d’Arc-Drama, das den Zeitraum von 20 Jahren überlebte. 
Jules Barbier (1825—ı901), bekannt als Teextdichter mehrerer 
Opern (Galathee, Faust, Romeo und Julia u.a.m.), hatte bereits 
1869 eine Jeannedichtung erscheinen lassen, die er 1873 in neuer 
Fassung herausgab, um der Begleitmusik, die Gounod zu einzelnen 
Szenen komponiert hatte, Rechnung zu tragen. Der Name Gounods 
verlieh dem an sich unbedeutenden Stücke Wert und Klang, konnte 
es aber über eine bestimmte Anzahl von Aufführungen am Theätre 
de la Gaiet€E hinaus der Bühne nicht erhalten. Da erlebte Barbiers 
Jeanne d’Arc eine neue Auferstehung, als Sarah Bernard im Jahre 
1889 die Rolle der Jungfrau erkor und damit das Stück zu ähn- 
lichen Erfolgen führte, wie es die Rachel mit dem Drama Soumets 
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getan hatte. Zu Ehren und wahrscheinlich auf Anregung Sarah 
Bernards arbeitete Barbier das Stück nochmals gründlich um. 1 
Diese letzte Fassung, wie sie am Theätre Porte-Saint-Martin zur 
Aufführung gelangte, soll hier kurz betrachtet werden. Unverkennbar 
ist der Einflufs Schillers, der sich schon in dem ersten in Domremy 
spielenden Akt bemerkbar macht, wo Johanna von plötzlichen 
kriegerischen Anwandlungen befallen wird und mit einer Sichel 
einen Engländer angreif. Auch die Darstellung des Charakters 
Karls VII. ist dem Schillerschen Drama entlehnt. Anstatt einer 
Agnes Sorel, wie in der ersten Fassung, hat Barbier später eine 
farblose Iseult nach dem Muster des Jeanne d’Arc-Stückes von 
Josephine Mallet eingeführt. Er wollte vermutlich eine Gegenüber- 
stellung des Königsliebchens und der Nationalheldin vermeiden, 
da man Schiller aus der vertraulichen Zwiesprache beider (IV, 2) 
seinerzeit einen schweren Vorwurf gemacht hatte. Der Gounodschen 
Musik sind weitgehende Zugeständnisse gemacht worden. Zu Beginn 
des 4. Aktes singen zwei Halbchöre das Lob der Pucelle nach Art 
der kirchlichen Antiphone, der Krönungsakt in der Kathedrale zu 
Reims vollzieht sich unter rauschenden Musikklängen. Verhör und 
Tod der Jungfrau sind in den letzten Akt zusammengedrängt, auch 
hier wieder unter Entfaltung eines gewaltigen szenischen und musi- 
kalischen Apparates. Ein neuartiger und glücklicher Gedanke war 
es, den himmlischen Stimmen, die Johanna hört, die Rolle eines 
Leitmotivs zu übertragen. Die gleichen Worte mit entsprechender 
musikalischer Hervorhebung ertönen in allen wichtigen Augenblicken 
des Lebens der Pucelle, bei ihrer Berufung, ihren Siegen und in 
ihren letzten Augenblicken auf dem Scheiterhaufen. Die letzten 
Worte der Heldin klingen wieder sehr an Schiller an: 


„Ah! Le paradis s’ouvre!... Arriere, läche crainte ! 
Je comprends maintenant les prommesses des saintes! 
C’est Dieu qui me delivre!... Ah!... Jesus, Maria!“ 


Barbiers „Jeanne d’Arc“ wurde im Jahre 1909 neu einstudiert 
im Theätre de la Passion in Nancy? mit grolsem Erfolg aufgeführt. 
Als im Jahre ı926 die Aufführungen wieder aufgenommen wurden, 
war der Zudrang ein ungeheurer. Nach dem Muster der Ober- 
ammergauer „Passion“ wurden die 22 Bilder des Stückes in zwei 
Hälften gespielt: am Vormittag „Jeanne d’Arc inspiree® und „La 
Victorieuse“, am Nachmittag „La Triomphatrice* und „La Martyre“, 


ı Offenbar hat auch diese Umarbeitung den persönlichen Ansprüchen der 
Sarah Bernard nicht genügt. Sie liefs später ein Pucelle-Stück „Les Proces 
de Jeanne d’Arc“ nach ihren Angaben anfertigen nnd brachte dieses im No- 
vember 1909 in ihrem eigenen Theater zur Aufführung. Über Barbiers Stück 
vergleiche die Besprechung, die Anatole France im 3. Bande seiner „Vies 
literaires“ gibt. France entwirit hier den Plan zu einem von ihm gedachten 
Jeanne d’Arc-Drama, welches im Gegensatz zu Barbier das naturhaft heidnische 
Element in der geistigen Veranlagung der Pucelle zum Ausdruck bringen sollte, 

2 Das Theater wurde im Jahre 1900 errichtet, um die Mittel zum Bau 
einer dem hl. Josef geweihten Kirche aufzubringen. 
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Eine weniger geschickte und sinngemäfse Anordnung der 
Ereignisse zeigt das spanische Drama, das im Jahre 1874 in 
dem Teatro del Circo in Madrid seine Uraufführung erlebte: 
La Virgen de Lorena, von Juan Jose Herranz. Die Handlung 
baut sich auf dem seit Hedonville immer wiederkehrenden Motiv 
auf, dafs ein verschmähter Liebhaber (hier der Sire de Goncourt) 
Johanna dem Gericht überliefert. Die geschichtlichen Tatsachen 
sind willkürlich und grundlos verschoben, wichtige Momente und 
Personen beiseitegelassen, unwichtige hervorgehoben. Wie bei 
Zamora tritt in dem Stück ein gracioso, Denis Laxart, der Onkel 
Johannas, auf. Der aufdringlich hervorgehobene Liebeskonflikt und 
zahlreiche Anachronismen lassen darauf schliefsen, dafs das Stück 
für den Geschmack eines Durchschnittspublikums berechnet war. 

„Jeanne d’Arc ou le Siege d’Orleans“, historisches Drama in 
3 Akten von dem Abbe Marchall Soulier, das 1875 erschien, 1 ist 
zur Aufführung in Mädchenschulen verfafst und kann daher nicht 
den Anspruch auf literarische Wertung erheben. 

Im gleichen Jahre brachte Italien, das bisher nur Libretti zur 
Jeanne d’Arc-Literatur beigesteuert hatte, eine Tragödie hervor: 
 Giovanna d’Arco von Vittorio Salmini (1832—ı881); allerdings 
auch nur eine Eintagserscheinung, ebenso wie die übrigen Dramen 
des Verfassers: Madama Roland, Santo e Patrizio, Potestä patria, 
Celo e Terra. „Subito usciti dal repertorio et ormai dimenticati.“ ? 
Der ı. Akt bewegt sich in durchaus herkömmlichen Bahnen: Die 
Eltern der Giovanna, die sich wegen des versonnenen Wesens ihrer 
Tochter beunruhigen, eine Freundin, die ihre Vertraute wird, die 
Erscheinung der Madonna, die der Jungfrau ihre Berufung kündet; 
zum Schlufs ein Abschiedsmonolog der Heldin mit deutlicher An- 
lehnung an Schiller. Der 2. Akt bringt ein neues, von Salmini 
frei erfundenes Moment: Am Hofe zu Chinon befindet sich Pierre 
Cauchon, der Bischof von Beauvais, den der italienische Dichter 
in Cossone umgetauft hat. Durch eine freimütige Äufserung Johannas 
verletzt, wird er ihr Feind und sinnt auf ihren Untergang. Der 
3. Akt schildert die Zustände im englischen Lager vor Orleans und 
ist für den Fortgang der Handlung bedeutungslos. Im 4. Akt, der 
in Reims am Vorabend der Krönung spielt, beginnt Cossone seine 
Ränke zu spinnen. Er suchte Giovanna, die sich auf dem Höhe- 
punkt ihres Ruhmes befindet, durch jesuitische Überredungskünste 
zu gotteslästerlichem Hochmut zu verleiten. Mit lockenden Worten 
stellt er ihr eine spätere Heiligsprechung, die Verehrung ihres 
Bildes auf den Altären in Aussicht: 


een nei templi 
di tutto il mondo canterän tue lodi 


ı Limoges, Chabris & Cie. Für die Jugend berechnete Darstellungen der 
Pucelle-Gestalt begannen zu jener Zeit aktuell zu werden. So veröffentlichte 
z. B. die Jugendschriftstellerin Marie Edm&e eine „Histoire de notre petite 
soeur Jeanne d’Arc, dediee aux enfants de la Lorraine“ (Paris 1876). 

& % Storia letteraria d’ Italia: Guido Mazzoni, L’ Ottocento, Milano 1818. 
. 1352. 
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i sacerdoti, e sugli altar sarai 
venerata in efhigie.‘‘! 


Nachdem diese List an der Unbefangenheit Johannas gescheitert 
ist, versucht er in brutaler Weise ihrer weiblichen Würde zunahe- 
zutreten und wird gebührend zurückgewiesen. Die Hauptszene des 
5. Aktes spielt zwischen Giovanni und ihrem Vater, der sie zur 
Rückkehr nach Domremy zu bewegen sucht. Als sie widersteht, 
flucht er ihr zuerst, wird aber durch die begeisterten Worte der 
Heldin zur Bewunderung gezwungen und lälst sie ziehen. Mit 
dem Rufe: „Ora! A Parigi!“ schliefst der Akt. Im 6. Akt, der 
in Giovannas Gefängnis spielt, unternimmt Cossone einen letzten 
Versuch die Heldin zu demütigen, indem er ihr einen schriftlichen 
Widerruf vorlegt und sie unter Drohung mit dem Scheiterhaufen 
zur Unterzeichnung zu zwingen versucht. Nach heftigem inneren 
Kampfe weist Johanna das Angebot des Bischofs zurück und bleibt 
tapfer und unerschüttert, selbst als ihr alter Vater sie anfleht, ihr 
Leben zu retten. Stolz und ungebeugt schreitet sie an Cossone 
vorüber zum Scheiterhaufen. ? 

Dafs Pierre Cauchon nun auch in erotische Beziehungen zu 
Jeanne d’Arc gesetzt wird, nachdem fast alle männlichen Personen 
ihrer Umgebung in früheren Dramen als ihre Liebhaber aufgetaucht 
sind, mag auf den ersten Augenblick absurd erscheinen. Aber 
zweifellos hat Salmini das Problem ursprünglich tiefer auffassen 
und in Cossone den geistigen Gegenspieler der Jungfrau, das 
Prinzip des Bösen im Gegensatz zum ursprünglich Reinen, darstellen 
wollen. Die Gestalt des Cossone aber als eine Art von Faust zu 
bezeichnen, wie es Siciliano in einer Kritik der Giovanna d’Arco 3 
tut, ist doch unangebracht. Vielmehr liegt die Vermutung nahe, 
dafs Salmini die Absicht hatte, in dem ränkesüchtigen Bischof die 
damals aktuelle Jesuitenfrage auf die Bühne zu bringen, um da- 
durch seinem Stück eine gröfsere Zugkraft zu verleihen. 

Paul Blier veröffentlichte 18784 ein dramatisches Gedicht, 
„Jeanne d’Arc“, das nicht für die Bühne bestimmt war. Puymaigre, 
dem die historische Treue stets als Gradmesser für den Wert einer 
Bearbeitung gilt, weist darauf hin,5 dals Blier von sämtlichen Be- 
arbeitern des Stoffes am genauesten dem Bericht der Chronik 
gefolgt sei. Vielleicht hat der Dichter selbst auf diese Tatsache 


I! Zitiert nach Puymaigre, a.a. O., S. 96. 

2 Da wir es hier mit der ersten umifangreicheren dichterischen Bearbeitung 
des Jeanne d’Arc-Stoffes in italienischer Sprache zu tun haben, wäre die Ver- 
mutung naheliegend, dafs der Verfasser die Schilderung als Vorbild benützt 
hätte, die sein berühmter Landsmann Enea Silvio Piccolomini im 65. Buche 
seines Werkes „Commentarii rerum memorabilium quae temporibus suis con- 
tigerunt“ von dem Wirken der Jeanne d’Arc gibt. Doch sind bei Piccolomini 
gerade die Teile, welche den Prozels behandeln, sehr lückenhaft. 

® Rivista Europea 1876. 

4 Paris, Plon. 

5 A.a. O., S. 100. 
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hinweisen wollen, indem er den Chronisten und Zeitgenossen 
Jeannes, Alain Chartier! in seinem Stück auftreten läfst. 

Eine an sich unbedeutende, aber immerhin neue Nuance 
bringt Felix Hilaire in den überlieferten Stoff, indem er in seiner 
1886? erschienenen Jeanne d’Arc anstatt der herkömmlichen Agnes 
Sorel eine gewisse Argine als Geliebte des Königs einführt, die 
sich von vornherein feindlich zu der Pucelle stellt. Ein von Argine 
eingeleiteter Mordanschlag milslingt, diese selbst gerät in Gefahr, 
von den erbitterten Soldaten erschlagen zu werden, wird aber von 
der Pucelle gerettet. Trotzdem spinnt sie ihre Ränke weiter und 
erreicht es, dafs Johanna in die Hände der Engländer fällt. Im 
Gefängnis erscheint der aus früheren Dramen bekannte verräterische 
Beichtvater Loiseleur als Abgesandter der Argine.. Aus einem 
Botenbericht des letzten Aktes erfahren wir, dafs diese das Feuer 
am Scheiterhaufen Jeannes selbst entzündet hat. Von einer wütenden 
Volksmenge verfolgt, stürzt Argine gleich darauf auf die Szene, — 
schon soll sie den tödlichen Streich empfangen, da erscheint die 
verklärte Lichtgestalt der Jeanne d’Arc, hemmt den Arm des Rächers 
und rettet der Feindin das Leben. 

Die Bedeutung des zweiteiligen Dramas „La Mission de Jeanne 
d’Arc“ von Julien Dailliere,3 das nach dem Tode des Verfassers 
1888 im Theätre de ’Ambigu mehrere Aufführungen erlebte, recht- 
fertigt in keiner Weise die ausführliche Inhaltsangabe und Besprechung, 
die Puymaigre* von dem Werke gibt. Entsprechend den beiden 
dramatischen Höhepunkten im Leben der Pucelle: Krönung in Reims 
und Opfertod in Rouen hat Dailliere die Handlung auf zwei getrennte 
Stücke verteilt, die dadurch an Straffheit der Handlung bedeutend 
einbüfsen mufsten. Sympathisch berührt an dem Werke Daillieres 
die Sprache, die in ihrer freien Versform nichts von klassischer 
Steifheit und Schwere zeigt. Als Beispiel seien die Worte angeführt, 
mit denen Jeanne den Ritter Baudricourt von der Wichtigkeit ihrer 
Sendung zu überzeugen sucht: 


„Croyez, sire Robert, croyez 

Aux saints commandements qui vous sont envoyes 

Vous doutez? Ah, mon Dieu, suivez moi dans ma route: 
Vos yeux verront, la foi chassera votre doute. 

Je le dis, je le dis: les saints ont parl& 

Et tout ce qu’on m’annonce, on me la revele 

Vous ne me croyez pas... eh bien! soit et qu’importe 
D’ou vienne le secours pourvu que je l’apporte.' 


Ende der achtziger Jahre tauchte die Jeanne d’Arc auch auf 
der amerikanischen Bühne auf. Es war damals zur Mode geworden, 


! Nicht zu verwcchseln mit Jean Chartier, dem Verfasser der Chronique 
du r&gne de Charles VII. 

2 Paris, Bonhomme. 

® Drames, po@mes et contcs, Angers, Lachedse 1885. 

* A.a.O., S. 104—109. 
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dals fast jede Tragödin von Rang in einem der vorhandenen oder 
einem neuen, eigens für sie verfalsten Jeanne d’Arc-Drama die 
Titelrolle verkörperte. Von Bedeutung war nur eines dieser Stücke: 
The Lily of France, von John Broughami!, in dem die Tragödin 
Helen Temple die Jungfrau darstellte Für die engliche Tragödin 
Ada Rehan schrieb ein Mitglied des französischen Senats, Joseph 
Fabre?, ein Pucelledrama von stark republikanischem und anti- 
klerikalem Einschlag, zu dem E. Jakobowski die Musik komponierte 
und Bianchini von der Pariser Grofsen Oper die Kostüme entwarf. 
Der vorzeitig Tod des verdienstvollen amerikanischen Theaterleiters 
Augustin Doly liefs jedoch die in grofsem Stil geplante Aufführung 
nicht zustandekommen. 


Mark Twain. 


So wenig die Geschichte der Jeanne d’Arc in ihrem ganzen 
Umfang zum Aufbau eines einheitlichen Dramas sich eignete, so 
sehr mufste der Stoff mit seiner Fülle von Handlung den Epiker 
zur Gestaltung reizen. Man sollte annehmen, dafs das ıg. Jahr- 
hundert, das grolse Jahrhundert des Romans, wenigstens in Frank- 
reich eine umfangreichere epische Darstellung jenes an wunderbaren 
Ereignissen so überreichen L.ebenslaufes hervorgebracht habe, die 
man als das Werk eines Dichters ansprechen könnte. Aber seit 
Lamartines und Michelets Bearbeitungen des Stoffes, die sich auf 
der Grenze zwischen historischer Treue und dichterischer Imagination 
bewegten, ist der Pucelle in Frankreich kein Epiker erstanden. 
Infolge der überaus genauen Kenntnis, die man durch die Prozefs- 
akten vom Leben der Jeanne d’Arc besals und die an der Hand 
zahlreicher populärer Darstellungen weite Kreise des französischen 
Volkes durchdrang, waren dem Dichter bis zu einem gewissen 
Grade die Hände gebunden und er durfte seiner Intuition nicht 
nachgeben, ohne mit der Geschichte in Widerspruch zu geraten. 
Wie sehr ein bewulstes Abweichen von den Bahnen der in den 
Augen der Franzosen geheiligten Überlieferung dem Dichter noch 
bis zum Ausgang des ı9. Jahrhunderts verdacht wurde, haben wir 
an mehreren Beispielen gesehen. Nach der damals in Frankreich 
allgemein herrschenden Ansicht war das Leben der Jeanne d’Arc 
eben an sich schon ein Roman, eine Kette von so überaus 
phantastisch-wunderbaren Ereignissen, dafs kein dichterisches Genie 
etwas Kühneres und Ergreifenderes hätte ersinnen können. Be- 
zeichnend für die damalige, in Frankreich herrschende Auffassung 


I Nicht bei Puymaigre. 

® Nicht bei Puymaigre. 

® Diese Ansicht kommt bereits in den zeitgenössischen Darstellungen des 
15. Jahrhunderts zum Ausdruck. Der Verfasser des sogenannten „Journal d’un 
bourgeois de Paris“ (herausgegeben von Tu tey, Paris 1888) nennt das Leben 
der Jungfrau eine „moult grant merveille“. 
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sind die Worte, die M. Sepet seiner Arbeit! vorausgehen läfst: 
„Toute fiction en altere la sublimite & la fois naive et surnaturelle, 
tout embelissement l’enlaidit. C’est pourquoi l’art s’y trouve gäne, 
habitu& qu’il est & traiter en maitre la matiere qu’il s’est choisie, 
et ne pouvant se r&soudre, comme il le faudrait ici, & s’y pleinement 
assujettir*. Eine derartige bedingungslose Unterwerfung unter die 
geschichtlichen Tatsachen stand aber in offenkundigem Gegensatz 
zu der damals führenden Richtung in der französischen Literatur, 
dem Naturalismus. Dieser hat einen eigentlichen historischen Roman, 
wie wir ihn zu jener Zeit in Deutschland und England haben, über- 
haupt nicht aufkommen lassen. So blieb bis zur Jahrhundertwende 
das Schrifttum über die Jeanne d’Arc in Frankreich, wenn man von 
unbedeutenden Werken absieht, die nur in einem losen Zusammen- 
hang mit dem Gegenstande stehen ?2, auf Darstellungen historischen, 
kulturhistorischen oder kirchlichen Charakters3 beschränkt. Keim- 
zelle für alle diese Werke ist das Standard-Werk von J. Quicherat. 
Auf ihm fulst in erster Linie der einzige gröfsere Jeanne d’Arc- 
Roman, den das ıg. Jahrhundert hervorgebracht hat: „Personal 
Recollections of Joan of Arc“ von Mark Twain (Samuel Langhorne 
Clemens) mit dem Untertitel: „By the Sieur Louis de Conte (her 
page and secretary) freely translated out of the ancient French 
into modern English from tbe original unpublished manuscript in 
the national archives of France by Jean Francois Alden“. 

Man wäre fast versucht es als eine Ironie der Geistesgeschichte 
aufzufassen, dafs die Verarbeitung der geheiligsten Epoche franzö- 
sischer Tradition zu einem Roman aus dem traditionslosen Amerika 
kommen mulste, dafs die erhaben-ernste Gestalt der Jeanne d’Arc 
einen der gefeiertsten Humoristen als Dichter gefunden hat. Die 
Personal Recollections of Joan of Arc (1845) gehören der zweiten 
Schaffensperiode Mark Twains* an, die 18380 mit Roman „The Prince 
and the Pauper“ begonnen hatte. Während aber hier vorwiegend 
der Humorist das Wort hat, und die „historischen“ Tatsachen durch 
eine gewollte Vergleichung mit der Gegenwart in das Licht des 
Grotesk-Unwirklichen 5 gerückt sind, stellt sich Mark Twain in seinem 
Jeanne d’Arc-Roman ohne jede Einschränkung auf den Boden der 


ı A.a.O., S. 421. 

2 So z.B. A. Weill, Julie Verrier, une arri@re-petite-soeur de Jeanne 
d’Arc, roman vecu, 1890. Näheres über die von Karl VII. geadelte Familie 
der Pucelle siehe Traite de la Noblesse et de ses differentes esp&ces par Gilles 
Andre de la Roque, Paris 1678. 

8 Als Beispiele dieser Art seien aufser den erwähnten noch angeführt: 
J. Fabre, Proc&s de condamnation de Jeanned’Arc; Berriot de Saint-Prix, 
La famille de Jeanne d’Arc; La Comtesse A, de Chabanes, La Vierge 
Lorraine; Monseigneur Ricard, Jeanne d’Arc la Vencrable. 

* Das Buch hat Mark Twain seiner Frau zur silbernen Hochzeit ge- 
widmet. 

s „It may be history, it may be only a legend, a tradition. It may have 
happened, it may not have happened: But it could have happened“ heist es 
in dem Vorspruch zu „Ihe Prince and the Pauper“. 
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Geschichte. Auch er steht, wie seine französischen Zeitgenossen, 
im Banne der historischen Überlieferung, die für ihn noch eine 
besondere geheiligte Bedeutung dadurch gewinnt, dafs sie unter 
dem Siegel des Gerichtseides auf uns überkommen ist: „The 
details of the life of Joan of Arc form a biography which is unique 
among the world’s biographies in one respect: „It is the only story 
of a human life which comes to us under oath, the only one which 
comes to us from the witness-stand“.! Mark Twain hat aber den 
für den Dichter notwendigen Abstand von seinem Gegenstande 
deutlich empfunden. Er wollte sich nicht bedingungslos der Historie 
ausliefern, er wollte seine künstlerische Freiheit bis zu einem gewissen 
Grade gewahrt wissen. Darum hat er zwischen sich und die Ge- 
schichte die Person Louis de Contes’ eingeschoben, jenes 1410, zwei 
Jahre vor Jeanne d’Arc zu Neufchäteau geborenen französischen 
Edelmanns, der ein Jugendgespiele der Pucelle war, und sie als 
Page auf ihren Feldzügen begleitet hat. Im Rehabilitationsprozels 
von 1455 haben seine Aussagen eine gewisse Rolle gespielt, im 
übrigen ist über seine Persönlichkeit wenig bekannt. Durch die 
Einschiebung dieser Mittelsperson war es dem Dichter gleichzeitig 
ermöglicht, aus dem rein historischen Roman einen Zeitroman zu 
machen, indem er Menschen und Dinge vor den Augen eines 
Angehörigen des 15. Jahrhunderts sich gestalten liels. 

Der erste und kürzeste Teil des umfangreichen Romanes ist der 
dichterisch-freieste: „The Sieur Louis de Conte to his great-great-grand 
nephews and nieces“. Er erzählt die gemeinsam mit Joan in Domremy 
verlebte Kindheit de Contes’, wobei die verworrenen politischen Zu- 
stände Frankreichs, der kulturelle Tiefstand des Landes, Seuchen, 
Hungers- und Kriegsnöte immer vom Gesichtskreis des Landedel- 
manns aus gesehen, anschaulich geschildert werden. Vorherrschend 
ist in diesem Teil das Iyrische Moment, das von dem Feenbaum 
„L’Arbre Fee de Bourlemont“ seinen Ausgang nimmt, an dem sich 
uralte Sagen von Elfen und Zauberkräften knüpfen, den seit vielen 
hundert Jahren zur Sommerszeit die Kinder umtanzen und mit 
Kränzen behängen. Aus der Schar dieser Kinder hebt sich die 
Gestalt der kleinen Joan heraus, die erst unbewulst, dann immer 
bewufster dem Zauber dieser eigenartigen Umgebung erliegt. Bei 
der Heranwachsenden verbindet sich der tiefe Schmerz um das 
geknechtete Land in rätselhafter Weise, mit den geheimnisvollen 
Kräften, die von dem Feenbaum ausgehen. Eines Tages überrascht 
sie der Spielgefährte, da sie mit einer ihm unsichtbaren Erscheinung 
Zwiesprache hält. Und er erfährt von ihrer Berufung und wird 
ihr erster Jünger, steht ihr zur Seite in den Kämpfen, die sie mit 
Eltern und Verwandten, sowie mit dem ungläubigen Ritter Baudricourt 
auszufechten hat und folgt ihr endlich als ihr Page zum Hofe des 
Königs. Soweit geht die Idylle, die neu und eigenartig aus dem 


* Mark Twain, Personal recollections of Joan of Arc. London, Chatto 
& Windus, 1922. Pag. 435. 
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Munde des Spielgefährten sich anhört, den das Schicksal mit dem 
Leben des Wundermädchens verknüpft hat. 

Was der zweite Teil des Romans „In court and camp“ bringt, 
ist vorwiegend Geschichte. Die Ereignisse vollziehen sich in der 
altbekannten Reihenfolge, gelegentlich unterbrochen von kleinen 
Stimmungsbildchen aus dem Leben der drei jungen Pagen, welche 
die Gefolgschaft Joans bilden. Als Gegenstück zu der ernsten Pucelle 
erscheint die heiter-liebliche Bürgerstochter Catherine Boucher in 
Orleans, welche die Herzen der jungen Leute im Fluge erobert, während 
Joan hocherhaben über jedem irdischen Begehren steht. Mit der 
schwärmerischen Hingabe halbwüchsiger college-boys blicken de Conte 
und seine Kameraden zu ihrem „general“ auf. Wie das Hörigkeits- 
verhältnis des Troubadours zu seiner Dame mutet es an, wenn sie 
von dem „creating mouth“ und „seeing eye“ Johannas sprechen. 
In der suggestiven Kraft von Johannas Augen erblickt de Conte 
das Geheimnis ihrer beispiellosen Erfolge: „Joan’s eyes were deep 
and rich and wonderful beyond anything merely earthiy. They 
produce all effects — and just by a glance, just a single glance: 
a glance that would convict a liar of his lie and make him confess 
it; that could bring down a proud man’s pride and make him humble; 
that could put courage into a coward and strike dead the courage 
of the bravest, that could appease resentments and real hatreds; 
that could speak peace to storms of passion and be obeyed; that 
could make the doubter believe and the hopeless hope again; that 
could purify the impure mind; that could persuade — ah, there 
it is — persuasion! that is the word; what or who is it that it 
could n’t persuade?“1 Zu sterben unter dem anerkennenden Blicke 
Joan’s, wie es das Schicksal ihres Standartenträgers und früheren 
Verlobten (eine Erinnerung an den Theodor bei Southey) war, 
erscheint den Pagen als das höchste Glück. Neben der Tapferkeit 
und dem Feldherrngeschick der Jungfrau erregt vor allem ihre 
ausgeprägte Menschlichkeit die Bewunderung de Contes. Darum 
rechnet er neben der Befreiung Orleans, dem Sieg von Patay und 
der Krönung in Reims die durch Joan herbeigeführte Aussöhnung 
des Connetable mit dem König und den Marsch von Gien nach 
Reims und weiter nach Paris, der sich ohne jedes Blutvergiefsen 
vollzog, zu ihren gröfsten Heldentaten. Menschenliebe und ein- 
facher Sınn offenbaren sich auch in dem Zusammensein mit ihren 
Angehörigen in Orleans, da die gefeierte Heldin sich ausführlich 
den Dorfklatsch erzählen läfst und Tränen über das Mifsgeschick 
ihres Onkels lachen kann, der durch seltsame Umstände auf einen 
Stier zu reiten kam und dadurch ein ganzes Leichenbegängnis in 
Unordnung brachte. Hier ist die einzige Stelle, an welcher der 
Humorist Mark Twain zu Worte kommt, allerdings um gleich darauf 
mit vergnügtem Augenzwinkern zum Ernst der Historie zurück- 


I Mark Twain, a.a. O. 5.151; eine ähnliche Schilderung findet sich 
im 3. Teil des Romans S. 321. 
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zukehren: „... the office of history is to furnish serious and important 
facts that teach: whereas this strange and useless event teaches 
nothing; nothing that I can see, except not to ride a bull to a 
funeral; and surely no reflecting needs to be taught that.“ 

Der letzte Teil des Romans „Trial and martyrdom“ lehnt sich 
ziemlich genau an Quicherat an. Seitenlang wird das Verhör Joan’s, 
ihr erzwungener Widerruf, der angebliche Rückfall in die Ketzerei 
und ihr Ende geschildert. Die Einstellung des Dichters beruht 
auch hier wieder auf einer Fiktion, indem er den jungen de Conte, 
dessen Laufbahn als Page mit der Gefangennahme der Jungfrau 
beendet war, als Gehilfen des Gerichtsschreibers Maucton (einer 
historischen Persönlichkeit) auftreten und so an dem Verhör und 
Märtyrertod der Heldin teilnehmen lälst. Noch einmal taucht flüchtig 
das Idyll von Domremy mit den Erscheinungen des Feenbaumes 
auf, da Joan de Conte bittet in einem letzten Briefe an ihre Eltern 
die Schlulsworte des Kinderliedes zu senden, das sie einst zusammen 
gesungen. Die Hand des jungen Pagen ist die letzte, welche die 
Jungfrau in ihrem Leben berührt. Mark Twain hat seinem Roman 
eine Art von Epilog angefügt, in welchem er die späteren Schick- 
sale der vorkommenden Personen schildert und auch auf den 
Rebabilitationsprozels hinweist, in welchem de Conte selbst als Zeuge 
für die von ihm verherrlichte Heldin auftritt. Das Buch schliefst 
mit einer kurzen Betrachtung von Johannas Vaterlandsliebe. Wie 
Lamartine, so sieht auch der amerikanische Dichter darin nicht 
nur ein blofses Gefühl, sondern eine Leidenschaft „She was the 
Genius of patriotism — she was Patriotism embodied, concreted, 
made flesh, and palpable to the touch and visible to the eye?.“ 


Zusammenfassung des 19. Jahrhunderts. 


Mit Recht hat man das ı9. Jahrhundert das Jahrhundert der 
Pucelle genannt. An Zahl übertreffen die dichterischen Bearbeitungen 
des Stoffes in diesem Zeitraume die sämtlichen bis dahin veröffent- 
lichten Werke. Die Ursache dieser starken literarischen Produktion 
ist in dem Wiederaufleben des durch die Revolution unterdrückten 
Jeanne d’Arc-Kultes im Volke zu suchen; den äufseren Anlals bot 
die Veröffentlichung des Quellenwerkes von Quicherat im Jahre 1849, 
aus dem sich eine Fülle von Tatsachenmaterial in bequemster Weise 
schöpfen liels. 

Zu Beginn des Jahrhunderts steht isoliert, in einem nur losen 
Zusammenhang mit der Jeanne d’Arc-Dichtung der Vergangenheit 
und der Folgezeit, Schillers „Jungfrau von Orleans“, bedeutsam 
und überragend als Schillersche Ideenschöpfung, aber ohne ent- 
scheidenden Einfluls auf die Weiterentwicklung des literarischen 
Bildes der Pucelle. Denn die an Schiller sich anschliefsende Jeanne 


ı A.a.0O., S. 272. 
® A.2.0., S. 435. 
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d’Arc-Literatur, insbesondere die französische, entspringt in der 
Hauptsache polemischen Motiven, sie will das deutsche Ideenwerk 
in irgendwelcher Weise verbessern, es der Wirklichkeit näherbringen, 
dem Zeitgeschmack anpassen. Oder die Nachahmer Schillers glaubten 
sich seine Freiheit der Geschichte gegenüber zunutze machen zu 
dürfen und erschöpften den Stoff in einer bunten Fülle von Varianten. 

Die Romantik wandte sich mehr der Problematik des Stoffes 
zu, sie suchte die Gestalt der Pucelle aus dem Geiste des Mittel- 
alters heraus zu erfassen, aus dem historischen Material neue 
individuelle Züge herauszulesen und durch deren Hervorhebung ein 
historisch und dichterisch gleichbedeutsames Werk zu schaffen. 
Allein der Versuch historische Treue mit dichterischer Intuition in 
Einklang zu bringen, führte zu keinem positiven Ergebnis. Man 
gelangte zu der Erkenntnis, dafs die Erhabenheit und Einzigartig- 
keit der geschichtlichen Tatsachen nicht eine Neugestaltung des 
Stoffes, sondern nur ein gefühlsmälsiges Nacherleben des[elben zu- 
lie[se. Somit hat die romantische Jeanne d’Arc-Dichtung ihren Höhe- 
punkt in der Geschichtsschreibung eines Lamartine und Michelet 
erreicht, welcher, wenn man von Mark Twains Roman als einen 
Nachläufer der Romantik ansieht, den vorläufigen Endpunkt einer 
Entwicklungslinie bezeichnet, die erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts 
ihre Fortsetzung findet. 

Neben der durch Schiller angeregten und der romantischen 
Jeanne d’Arc-Dichtung findet sich in Frankreich eine dritte Strömung, 
welche ziemlich geradlinig auf das ı7. Jahrhundert zurückzuführen 
ist: die klassische Dichtung. Voltaires Satire hatte wohl vermocht 
das Chapelainsche Epos dem Fluche der Lächerlichkeit preiszugeben, 
aber sie war nicht stark genug gewesen um die Verbindung der 
Pucelle-Gestalt mit dem Esprit classique zu lösen, welche durch 
eben dieses Werk geknüpft worden war. Alle französischen Jeanne 
d’Arc-Dramen des ı9. Jahrhunderts, mögen sie nun auf Schiller 
zurückgehen, der Romantik entsprossen sein oder neue Wege ver- 
suchen, sind gekennzeichnet durch eine gewisse Unsicherheit und 
Uneinheitlichkeit in der Auffassung der Hauptfigur. Sie verraten 
alle ein suchendes Tasten, das Hinstreben zu einer Urform des 
Bildes der Pucelle, die bei näherer Untersuchung als die Form des 
Klassizismus sich herausstellt. Keine der starken Geistesströmungen 
der 2. Jahrhunderthälfte, Naturalismus oder Impressionismus, hat 
vermocht nachhaltig auf die Gestaltung des Jeanne d’Arc- Stoffes 
einzuwirken. Es schien als ob das Bild der klassischen Heroine 
von einem Bannkreis umgeben wäre, den keiner der grofsen Neuerer 
und Umstürzler zu überschreiten wagte. So blieb die Pucelle in 
dem ihr von Chapelain verliehenen klassischen Gewande rettungslos 
den dichterischen Versuchen einer Mittelmälsigkeit ausgeliefert. 


Das XX. Jahrhundert. 


Der Streit um die psychische Veranlagung 
der Jeanne d’Arc. 


Charlotte Lady Blennerhasset. 


Die gesamte Jeanne d’Arc-Dichtung in der zweiten Hälfte 
des ı9. Jahrhunderts steht, mittelbar oder unmittelbar, unter dem 
Einflufs des Quellenwerkes von Jules Quicherat. Der Stoff schien 
mit der Geschichte unlösbar verknüpft, das Bild der Pucelle nur 
an der Hand der zeitgenössischen Quellen rekonstruierbar. Man 
verstand wohl die Quellen zu lesen und hinsichtlich ihres Wertes 
kritisch zu sichten, aber man verstand es nicht aus ihnen zu lesen, 
das heifst die Ergebnisse anderer Wissenschaften auf die Quellen 
anzuwenden. Erst mit dem gewaltigen Aufschwung, den Psychologie 
und Psychiatrie gegen Ende des ı9. Jahrhunderts genommen haben, 
trat die Frage nach der psychischen Veranlagung der Jeanne d’Arc, 
wie sie sich aus den Quellen offenbart, in den Vordergrund und 
hat in entsprechendem Mafse auf Dichtung und historische Dar- 
stellung eingewirkt. 

Was die Einstellung der zeitgenössischen Chronisten zu der 
Frage der geistigen Veranlagung der Pucelle betrifit, so war sie 
eine ziemlich primitive. Entweder wurde, wie in den französischen 
Chroniken, das Wunderbare ihrer Sendung und das Aulsergewöhn- 
liche ihrer Persönlichkeit schlechterdings als göttlich empfunden 
und dementsprechend dargestellt oder man liefs, wie in den meisten 
burgundischen Chroniken, die Frage nach der Herkunft des Aufser- 
gewöhnlichen ganz aus dem Spiel und begnügte sich mit einer 
trockenen Aufzählung der Tatsachen. Nur einzelne Chronisten sind 
auf diesen Punkt näher eingegangen, aber ohne dazu persönlich 
Stellung zu nehmen. Zwei davon seien als Beispiele angeführt. 
Johann Nider, ein geborener Elsässer, lange Zeit Doktor der Theo- 
logie an der Universität Wien, später Prior des Dominikanerklosters 
in Nürnberg und Basel, hat unter dem seltsamen Titel „Formi- 
carium“ eine Art Leitfaden in Glaubensfragen herausgegeben. In 
diesem Werke kommt er auch auf Jeanne d’Arc zu sprechen, er- 
zählt ihre Wundertaten und fährt dann fort: „Dubitabant deinde 
seculares et ecclesiastici, regulares et monastici quo spiritu regeretur 
diabolico an divino.“ Bei ihrer Vernehmung, so heifst es weiter, 
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habe sie, wie dem Verfasser sein Freund, der damalige Rektor der 
Universität Paris berichtete, ausdrücklich bekannt „se habere fami- 
larem dei angelum, qui iudicio litteratissimorum virorum iudicatus 
est esse malignus spiritus ex multis coniecturis et probationibus#“ I. 
Für Nider, der diese belastenden Momente ausdrücklich hervor- 
hebt, war die Lösung der Frage, genau wie für die Richter im 
ersten Prozels eine denkbar einfache: Die übernatürlichen Fähigkeiten 
waren eben eine Gabe des Teufels, und mit dieser Feststellung er- 
schien jede weitere Erörterung des Gegenstandes überflüssig. 

Anders urteilt der Papst Pius II., der als Äneas Silvius Picc.o- 
lomini im 6. Buche seiner „Commentarii rerum memorabilium quae 
temporibus suis contigerunt* von der Jeanne d’Arc berichtet. 
Während er sie im Anfang als von göttlichem Geiste beseelt preist, 
drückt er sich später bedeutend vorsichtiger aus und nennt sie 
nur „divinitus, ut credunt, admonita“, und an einer anderen Stelle 
bekennt er ganz oflen: „divinum opus an humanum inventum 
fuerit difficile affırmaverim.“* Schliefslich berichtet er, dafs nach 
Ansicht Verschiedener man diese List ersonnen habe, um durch 
Aufstellung einer von Gott kommenden Autorität der Uneinigkeit 
der Führer ein Ende zu machen. Auffallend ist auch, dafs Pius 11. 
mit keinem Worte den Rehabilitationsproze[s erwähnt, der drei 
Jahre vor seiner Besteigung des päpstlichen Thrones stattgefunden 
und die Frage nach der Herkunft von Johannas Sendung im Sinne 
einer göttlichen Intervention entschieden hatte. 

Beide Äufserungen, die scholastische Niders und die rationa- 
listisch gefärbte Pius I. ziehen die geistige Unabhängigkeit und 
das persönliche Urteilsvermögen der Jungfrau in Zweifel. Beide 
Äufserungen dürfen somit als die ersten Vorläufer einer psycho- 
logisch-kritischen und psychiatrischen Untersuchung des Falles an- 
gesehen werden, wie sie um die Mitte des vorigen Jahrhunderts 
begann und zur Zeit des Kanonisationsprozesses erneut einsetzte 2, 
Diese infolge ihrer Aktualität vielgelesenen Schriften, die die Frage 
der psychischen Veranlagung der Jeanne d’Arc zum Gegenstand 
hatten und dieselbe meist im Sinne einer anormalen Veranlagung 
zu erklären versuchten, zeitigten eine Reaktion auf der Seite des 
Gefühls, die in Charlotte Lady Blennerhasset’s „Jungfrau von 


1 Dieses und die folgenden Zitate entstammen P. Beckmann, Forschungen 
über die Quellen zur Geschichte der Jungfrau von Orleans. Paderborn 1872. 

2 Briere de Boismont, De !’hallucination historique, sur les voix et 
les revelations de Jeanne d’Arc, 1861. Le Vicomte de Mouchy, Jeanne 
d’Arc, Etude historique et psychologique. Montpellier 1868. Karl von Haase, 
Jungfrau von Orleans (in „Neue Propheten“). Leipzig 1893. Quis?, Jeanne 
d’Arc eine Heilige? Skeptische Studien zum Kanonisationsprozefs. München 
1893. Riezler, Jeanne d’Arc als Hexe. Hirsch, Betrachtungen über Jeanne 
d’Arc vom Standpunkt der Irrenheilkunde. Koblenz 1895. Blottot (Colonel), 
Les grands inspir&es devant la science. Jeanne d’Arc. Paris 1907. Julie Wölfing, 
Die Jungfrau von Orleans, Jeanne d’Arc. Eine geschichtlich - psychiatrische 
Studie 1922. (Verfasserin kommt zu dem Ergebnis, dals es sich bei der Jeanne 
d’Arc nicht um Hysterie, sondern um eine paraphrene Erkrankung handelt.) 
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Orleans“ ! ihren Ausdruck fand. Auf den Inhalt dieses populär 
geschriebenen, aber durchaus sachlich gehaltenen Geschichtswerkes 
näher einzugehen, fällt nicht in den Rahmen dieser Arbeit. Es 
soll nur kurz auf die Polemik hingewiesen werden, die die Ver- 
fasserin gegen die Verfechter einer pathologischen Veranlagung 
Johannas eröffnet. Blennerhasset betont nicht mit Unrecht, dafs 
das Bild, welches die überwältigende Mehrheit der Zeitgenossen von 
Johanna entwirft, das eines robusten, kerngesunden Mädchens ist. 
Auch die Dichtung ist dieser Auffassung gefolgt. Man wird sich 
erinnern, dafs Chapelain die Pucelle als bochgewachsen und sonn- 
gebräunt schildert und Voltaire aus ihr eine grobknochige Stallmagd 
macht?. Der Amazonentypus, der in der Dichtung der Renaissance 
und des Klassizismus vorherrscht, mufs auf die gleiche Überlieferung 
zurückgehen. Eine Ausnahme macht nur Southey, der das Moment 
der Androgynie in das Bild der Pucelle eingeführt hat. Die 
Argumente, die Blennerhasset für eine normale physische und 
psychische Veranlagung der Jungfrau anführt, entspringen im wesent- 
lichen einer rein gelühlsmäfsigen Anteilnahme an der ihr stark 
sympathischen Heldin und beruhen ebenso nur auf mittelbaren 
Beobachtungen wie die Theorien der Psychologen und Psychiater. 
Denn mit Recht betont Blennerhasset, dafs der Wissenschaft nur 
das überlieferte Tatsachenmaterial zur Verfügung steht und dafs 
bis jetzt Dinge, wie Johanna sie vollbrachte, nicht in den Gesichts- 
kreis moderner Erfahrung geraten sind. „Die Befreiung einer 
belagerten Stadt, die Niederlage eines Feldherrn wie Talbot, die 
Wiedereroberung von Provinzen, die Krönung eines Königs, die 
Wiederherstellung des französischen Staates — diese durch Aeneas 
Silvius Piccolomini der Jungfrau zuerkannten Taten sind bis jetzt 
von keinen Medien ausgeführt worden.“ 3 


Anatole France. 


Was für die vorliegende Untersuchung in Betracht kommt, ist 
die Tatsache, dafs bis jetzt noch nicht der Versuch unternommen 
wurde, eine anormale psychische Veranlagung der Jeanne d’Arc 
als ausschlaggebendes Moment in eine dichterische Darstellung 
einzuführen. Da erschien 1908 ein Werk, in dem die Persönlich- 
keit und das Leben der Pucelle vom Standpunkte moderner 
wissenschaftlicher Erkenntnis aus betrachtet werden, das den Weg 
sucht, Jahrhunderte alte, den Ring des Alltäglichen durchbrechende 
Tradition auf positivistische Grundlage zurückzuführen: „La Vie 
de Jeanne d’Arc* von Anatole France*. Schon die Formulierung 
des Titels besagt, dals es sich hier nicht um einen Roman, sondern 


I Bielefeld-Leipzig 1906. 

32 Eine Annahme, die sich auch in der Chronik des Enguerran de 
Monstrelet (publ. par Douet-d’Arc, Paris 1857 —1ı861) findet. 

8 Charlotte Blennerhasset, a. a. O., S. 223. 

* Paris, Calman-Levy 1924. Ins Deutsche übersetzt und bearbeitet 
von Frederike Maria Zweig. Berlin 1916. 
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um ein Geschichtswerk handelt, und Anatole France selbst hat 
seine in zwanzigjähriger Arbeit errungene bistorisch- wissenschaft- 
liche Einstellung zu dem Gegenstand immer wieder betont und 
sich bemüht, in keiner Weise davon abzuweichen. Demnach gehört 
dieses Leben der Jeanne d’Arc, ebenso wie die Werke Lamartines 
und Michelets nur bedingterweise in den Kreis der rein literarischen 
Darstellungen. Es scheint, dafs Anatole France die Gefahr, die 
darin liegt, Geschichte mit dem Herzen eines Dichters zu schreiben, 
durchaus erkannt hat. Denn der Dichter ist gegenüber seinem 
Helden immer Partei und mufs es sein, um sein Werk über das 
Niveau eines blolsen Tatsachenberichtes hinauszubeben. France 
hat also bewulst darauf verzichtet, die Jeanne d’Arc mit den Augen 
des Dichters zu sehen, etwa so, wie er verschiedene historische 
Gestalten der Antike oder des ı8. Jahrhunderts geschaut und in 
seinen Romanen geschildert hat. Er will in der „Vie de Jeanne 
d’Arc*“ nur Tatsachen bringen, nur Dinge, welche vom Gesichts- 
punkte eines Augenzeugen aus als wahr und tatsächlich bezeichnet 
werden können. Sich selbst versetzt darum France als Augen- 
zeugen in das 15. Jahrhundert zurück, aber als einen Augenzeugen 
mit den Kenntnissen und Erfahrungen des 20. Jahrhunderts. „U 
faut que, par un phenomene &trange de dedoublement il (l’historien) 
soit en m&@me temps l’homme ancien et l’homme moderne et vive 
sur deux plans different.“ Gleich in der Einleitung nimmt er 
zu der entscheidenden Frage nach der Herkunft von Johannas 
Mission Stellung!. „Ce qui ressort surtout des textes, c’est qu’elle 
fut une sainte. Elle fut une sainte avec tous les attributs de la 
saintete du XVe siecle.“ Sie hatte Visionen, und diese Visionen 
waren weder Erfindung noch Übertreibung. Alle die Personen, 
die ihr erschienen: St. Michael, die Heiligen Katharina und Margarete 
hat Jeanne d’Arc zweifellos gesehen, gehört und gefühlt, denn sie 
litt eben an Halluzinationen des Gesichts, des Gehörs und des 
Gefühls. Ihr Fall stand auch durchaus nicht einzig da, und die 
Zeitgenossen mögen sich über ihre Visionen nicht mehr gewundert 
haben als über die vielen anderen hellseherischen Phänomene, die 
damals an der Tagesordnung waren oder als wir Menschen des 
20. Jahrhunders uns über die mannigfachen Phänomene des 
Okkultismus wundern. 

Diese minutiöse Sachlichkeit und bis ins Äufserste getriebene 
Objektivierung mülste bei einem reinen Historiker öde und lang- 
weilig wirken. Aber bei Anatole France wird die Objektivierung 
zu einem künstlerischen Problem. Er ist dadurch imstande, sich 
selbst von der Tradition freizumachen und gleichzeitig das Bild 
der Jeanne d’Arc aus der Bedingtheit der parteiisch eingestellten 
Geschichtsschreibung? herauszuheben und in das klare Licht des 


ı Anatole France, a.a.O., S. XXXII. 
2 „Tous ceux qui ont touch® & son histoire ont &t€ prises & parti par 
une coterie,“ 
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Absoluten zu stellen. Es sind nicht durchaus neue Bahnen, die 
A. France bier wandelt. Ein berühmtes Vorbild ist ihm bei der 
Abfassung seiner Vie de Jeanne d’Arc vor Augen gestanden!: 
„La Vie de Jesus“ von Ernest Renan. Wie dieser das Bild Jesu 
aus den aufserordentlichen Kräften seiner eigenen Natur, aus einer 
bis zur höchsten Vollendung gesteigerten Menschlichkeit entstehen 
lälst, so erklärt France Erfolg und Ruhm, sittliche Gröfse und 
klaren Verstand seiner Pucelle nicht aus dem Wirken aufserirdischer 
Kräfte, sondern aus naiver Frömmigkeit, unverbildeter Geistesart 
und echt weiblichem Opfermut. Und noch etwas anderes verbindet 
ihn mit Renan: Eine persönliche Liebe zu seiner Heldin. Es hat 
den Anschein, dafs, je mehr er ihr Bild aus dem Gewirr von 
Legenden herausschält, er immer stärkeren Anteil an der rein 
menschlichen Gestalt nimmt, die ihm unter den Händen bleibt. 
Diese Gestalt des einfachen Landmädchens von Domremy, das 
nichts anderes tat als seiner inneren Eingebung zu folgen und 
dann hilflos der mächtigen politischen Intrige gegenüberstand, die 
es selbst unbewulst entfesselt hatte, würde heute ebenso hilflos 
und fremd dem Kampf der Meinungen gegenüberstehen, der sich 
in Wort und Schrift um sie entsponnen hat. Väterlich anmutende 
Gefühle sind es, mit denen der 64jährige Anatole France die 
ıöjährige Jeanne d’Arc durch die Härten der Sachlichkeit und die 
Niederungen des Alltäglichen hindurchführt. Empfindungen einer 
wunschlosen Bewunderung des Alters für unverbrauchte Jugendkraft 
und natürliche Reinheit, wie der Dichter France sie an anderer 
Stelle dem alternden Sylvestre Bonnard in die Seele gelegt hat. 

Wenn A. France sich in die Denkart des ı5. Jahrhunderts 
zurückversetzt, wenn er zum Beispiel ohne Deutung und Kritik die 
Prophezeiungen eines Merlin und Bede le Venerable berichtet, so 
tut er es nicht mit der überlegenen Pose des Aufklärers, sondern 
mit dem verstehenden Lächeln eines Weisen und Wissenden. Darin 
unterscheidet sich France, dessen Wesensart tief im ı8. Jahrhundert 
wurzelt, von den reinen Rationalisten dieses Zeitabschnittes: Für 
ihn ist die Vernunft nicht das Symbol des Unbegrenzten, Absoluten, 
sondern sie ist ihm ein Weg, um zu den Kräften der Seele, zum 
Gefühl zu gelangen *. Und wenn er als Angehöriger des 20. Jahr- 
hunderts an Visionen und übernatürliche Kräfte im Leben der 
Pucelle nicht glauben kann, und den blühenden Legendenkranz 
skeptisch zerpflicken mufs, so glaubt er doch an ihre reine 
Menschlichkeit, die zeitlos ist, wie Renan an das Edelmenschentum 
seines Jesu geglaubt hat?. 


ı „Notre Jeanne d’Arc, voyez-vous, ce sera l’analogue de la vie de Jesu 
de Renan.“ (Jean-Jacques Brousson, Anatole France en pantoufles. Paris, 
Cres. 1924.) 

% In diesem Sinne äufsert sich Anatole France selbst wiederholt in 
Paul Gsell, Les matinees de la villa Said, Paris 1925. 

® R. Doumic (La Jeanne d’Arc de M. A. France in: Revue des deux 
mondes, März-April 1908, S. 931933) setzt sich mit der Frage auseinander, ob 
France lediglich als Rationalist der Jeanne d’Arc-Gestalt gegenübergestanden sei, 
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Was France als Künstler besonders reizt, ist der Umstand, dafs 
der Pucelle vom Augenblick ihres Auftretens an die Kraft inne- 
wohnte, die Gemüter der Menschen in Spannung zu halten, ihre 
Phantasie zu beschäftigen und proteusartig sich der seelischen 
Individualität des Einzelnen anzupassen: „Pucelle guerriere et 
pacifique, beguine, prophetesse, magicienne, ange du Seigneur, 
ogresse, chacun dans le peuple la voit aA son facon, la reve & son 
image. Les ämes pieuses lui pr&tent une invincible douceur et les 
tresors divins de la charite, les simples la font simple comme eux; 
les hommes violents et grossiers se la representent ainsi qu’une 
geante burlesque et terrible. Pourra-t-on desormais apercevoir 
quelques traits de son veritable visage“ 1. Dieses Urbild der Pucelle 
wieder herzustellen war die Aufgabe, der sich A. France unterzogen 
hat. Er ist an sie herangetreten als Positivist mit dem Rüstzeug 
des Historikers und den Hilfsmitteln moderner Psychologie und 
Medizin. Hat er diese Aufgabe nun gelöst, hat er sie wirklich 
restlos lösen wollen? Wenn er in der Vorrede zur 28. Auflage 
seines Werkes schreibt: „J’ai replac& la Pucelle dans la vie et dans 
P’humanite“, so ist dies die Rechtfertigung seines Unternehmens 
gegenüber den Angriffen der klerikalen Presse?. Es bezeichnen 
diese Worte aber auch gleichzeitig die Grenzen seiner Aufgabe, 
den Punkt, an welchem seine Untersuchungen Halt gemacht haben. 
Das Urbild der Pucelle auf die Basis des Menschlichnatürlichen 
gestellt zu haben, genügt dem Positivisten France. Mehr wollte 
und konnte er in einem historischen Werke nicht geben. Die 
Deutung des Menschentums der Pucelle, das Vertiefen in die Ge- 
heimnisse dieser rätselvollen Seele kann nie Aufgabe des Forschers 
sein, sondern mufs der Schöpfungskraft des Dichters vorbehalten 
bleiben. Das hat der Dichter A. France klar erkannt und in dieser 
selbstgewählten Beschränkung liegen Wert und Bedeutung seines 
Buches, das richtunggebend für die bedeutendste Pucelle-Dichtung 
des 20. Jahrhunderts, für Bernard Shaws Heilige Johanna war. 


Andrew Lang. 


Wie seinerzeit Michelets Darstellung der Pucelle eine entrüstete 
Entgegnung in de Quinceys Joan of Arc gefunden hat, so wurde 
die Vie de Jeanne d’Arc von Anatole France durch den Schotten 
Andrew Lang einer scharfen Kritik unterzogen. In seiner „Maid 
of France“ sucht dieser an Hand des eigenen sehr umfangreichen 
historischen Wissens Anatole France verschiedene Irrtümer nach- 
zuweisen, durch die das Bild der Pucelle in seinen wesentlichen 


I Anatole France, a.a.O., Bd.I, S. 555. 

3 Der jüngste Angriff dieser Art erfolgte durch Max Pribilla S.]J. in 
seinem Artikel „Anatole France als Geschichtsschreiber“ (1. Heft des 57. Jahr- 
ganges der „Stimmen der Zeit‘, Okt. 1926). Es dürfte nicht uninteressant 
sein festzustellen, dafs hier teilweise dieselben Vorwürfe gegen Anatole France 
erhoben werden, wie in der ersten, von rein literarischer Seite aus erfolgten 
Besprechung der Vie de Jeanne d’Arc: Michel Arnault, Jeanne d’Arc et les 
Pingouins. Nouvelle Revue francaise No. I, 15. Nov. 1908. 
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Zügen entstellt sei. Nach der Auffassung Langs ist die physische 
und psychische Veranlagung der Jungfrau eine durchaus normale 
gewesen. „Die Pucelle“, schreibt Lang, „stellt in jeder Weise ein 
würdiges Gefäls dar für die göttliche Kraft, die sich in ihr aus- 
wirkte“. Der positivistischen Auffassung France’s gegenüber betont 
Lang bei jeder Gelegenheit seinen theistisch-idealistischen Stand- 
punkt als den einzigen Weg, auf dem man sich dem Mysterium 
Jeanne nähern könne. Aber seine Angriffe gegen eine Untersuchung 
des Problems mit den Hilfsmitteln moderner Wissenschaft und eine 
dadurch bedingte Verzerrung des Bildes der Heiligen stofsen ins 
Leere. Denn in dem medizinischen Gutachten des Dr. G. Dumas, 
welches France im Anhang seines Werkes zitiert, hütet sich dieser 
Gelehrte sehr wohl irgendwelche positiven Folgerungen aus seinem 
Befund zu ziehen: „Si l’hysterie est intervenue chez elle, ce n’a 
et€ que pour permettre aux sentiments les plus secrets de son 
coeur de s’objectiver sous forme de visions et de voix celestes; 
elle a etE la porte ouverte par laquelle le divin — ou ce que 
Jeanne jugeait tel — est entre dans sa vie; elle a fortifle sa foi, 
consacre sa mission, mais par son intelligence, par sa volonte 
Jeanne reste saine et droite .„. .* 1 

Langs Biographie, deren historischer Wert unbestreitbar ist, 
erhebt keinerlei Anspruch auf dichterische Bewertung. Als Werk 
von ausgesprochen katholischer Tendenz löste es eine scharfe 
satirische Kritik Shaw’s in der Vorrede zu seiner heiligen Johanna 
aus, dürfte aber wohl grundlegend für die katholische Jeanne d’Arc- 
Dichtung des 20. Jahrhunderts bleiben, die mit Terramares „Magd 
von Domremy“ ihren Anfang genommen hat. 


Charles Peguy. 


Wenn Anatole France das ideelle Ziel seiner Lebensbeschreibung 
der Jeanne d’Arc in dem „replacer dans l’humanite“ gesehen hat, 
so hat er damit einer künftigen Generation den Weg gewiesen, 
um eigenes seelisches Erleben in Jeanne d’Arc als dem Urbild 
reiner Menschlichkeit zur Dichtung werden zu lassen. Von den 
Dichtern, welche der Jeanne d’Arc ihre Seele geliehen haben, war 
der in Orleans geborene Charles Peguy der bedeutendste. Zwölf 
Jahre seines kampferfüllten Lebens hindurch hat ihn diese Gestalt 
begleitet. Im Dezember 1897 liefs er ein Jeanne d’Arc-Drama aus 
freiwilligen Beiträgen für seinen Freundeskreis drucken ?, wurde dann 
durch die Sturmjahre der Dreyfuls-Affäre von dem Gegenstand 
abgelenkt und konnte erst 190g nach der Umstellung und wirt- 
schaftlichen Festigung seiner „Cahiers de la Quinzaine“ das Werk 
in seiner endgültigen Fassung: „Le Mystere de la Charit& de 
Jeanne d’Arc“ der Öffentlichkeit übergeben. 


! Anatole France, a.a.O., II, S. 465. 
? P&guy. — Baudouin (Marcel et Pierre), Jeanne d’Arc, drame en 
3 actes. A Domremy, Les Batailles, etc. Paris 1897. 
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„Dans toute affaire de ce monde, hat P&guy einmal geäulsert, 
il y a une mystique et une politique.“ Die letztere war dem Idealisten 
Peguy auf’s tiefste verhalst!. Wie er als Mensch die ausgetretenen 
Wege der Alltäglichkeit bewufst mied, so hat er auch das zarte 
dichterische Bild eigenen religiösen Erlebens, das seine Jeanne d’Arc 
verkörpert, mit Absicht dem Mafsstab des Wirklichen entrückt. 

Peguy’s Jeanne d’Arc-Gestalt steht aufserhalb jeder Berührung 
mit dem historischen Stoff, mit der Legende oder mit anderen 
dichterischen Bearbeitungen. Sie ist, rein äufserlich genommen, 
die ursprünglichste aller bisherigen Darstellungen. Nur drei Personen 
treten auf: Jeannette, die, dreizehneinhalb Jahre alt, durch die Erst- 
kommunion vor kurzem in die christkatholische Gemeinschaft auf- 
genommen wurde, Hauviette, ihre um drei Jahre jüngere Freundin, 
und eine junge Nonne, Madame Gervaise, die etwa fünfundzwanzig 
Jahre zählt. Der gleichen bäuerlichen Umwelt entsprossen stehen 
alle Drei auf derselben Bildungsstufe und ihre Weltkenntnis über- 
schreitet kaum die Grenzen des szenischen Bildes: das Dorf Domremy 
mit seinen Weiden und Äckern, den Nachbarort Maxey und die 
Strafse nach Vaucouleurss. Dieser engbegrenzte und primitive 
Rahmen ist in eine gewisse Parallele gesetzt zu der armselig-bäuer- 
lichen Umgebung, von der das bedeutendste Weltgeschehen seinen 
Ausgang nahm: das Erlösungswerk Christ. Durch die Gleichheit 
des Milieus sind diese Bauernmädchen und die Gestalten Jesu, der 
Mutter Maria, des Nährvaters Joseph, der Hirten und Jünger ein- 
ander unendlich nahe gerückt, sie fühlen und denken gemeinsam, 
sie bauen ihre Welt aus den kleinen Alltäglichkeiten ihrer Umgebung 
auf. Und wie das Idyli von Nazareth plötzlich jäh gestört wurde 
durch eine gewaltsame Scheidung vom Herkömmlichen, durch das 
Hinaustreten Jesu an die Öffentlichkeit, so liegt der dramatische 
Konflikt, der sich in Jeannette’s Seele entspinnt, in der auf- 
dämmernden Erkenntnis, dafs sie anders ist wie ihre Umgebung, 
dals Wille und Gefühl die Fesseln der Tradition zu sprengen streben. 


„Les citoyens trouvaient qu’il &tait bon citoyen. 
Jusqu’au jour oü il avait commence sa mission. 
Jusqu’au jour oü il s’etait r&evel& comme un autre citoyen,“ 


Diese Worte, mit denen Madame Gervaise das Neue und Gegen- 
sätzliche der Mission Jesu in naiv-bäuerlicher Art beschreibt, deuten 
gleichzeitig das Seelendrama an, welches den Inhalt des Mysteriums 
von der Nächstenliebe Jeanne d’Arc’s bildet. 

Jeannette ist eine im Innersten fromme Natur. Das Wort der 
heiligen Katharina, dafs unser Leben ein ständiges Gebet sein soll, 


2 Auf einen entgegengesetzten Standpunkt steht der Lothringer Maurice 
Barre&s, der in seinen 1903 erschienenen „Amities francaises“ auch die Gestalt 
der Jeanne d’Arc in das Gebäude des „sentiment francais“ eingefügt hat 
(Kap. V: Philippe a Domremy). Es ist das Erlebnis eines Besuches in Domremy, 
wiedergespiegelt in der Seele des französischen Kindes, das im „barbaren- 
feindlichen“ Sinne erzogen wird. 
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ist in ihr zur Wahrheit geworden. Und wie nach dem Wortlaut 
des Katechismus das Gebet die lebendige Verbindung des Menschen 
mit Gott darstellt, so ist auch ihr Leben eine ständige Unterredung 
mit Gott, ein lebendiger Wille, die Härten und Grausamkeiten des 
Lebens mit Gottes Güte in Einklang zu bringen. Denn die Not 
der Zeit ist dazu angetan auch bei den Frommen den Glauben an 
die Allgüte Gottes in’s Wanken zu bringen. So gipfelt das Selbst- 
gespräch Jeannettes, welches das Drama einleitet, in dem Wunsche, 
dafs Gott ein Wunder tun möge, etwas noch nie Dagewesenes, das 
die Menschen erschüttert und zur Umkehr zwingt, wie die Passion 
des Heilandes oder der Opfertod der Märtyrer: „I nous faudrait 
peut -&tre quelque chose de nouveau, quelque chose qu’on aurait 
encore jamais vu. Quelque chose qu’on n’aurait encore jamais 
fait.“ Unbewulst nimmt dieser Gedanke eine dem Vorstellungs- 
kreis Jeannette’s entsprechende Form an: „Il faudrait nous envoyer 
une sainte... qui reussisse“. 

Diese Vorstellung von einer aulsergewöhnlichen, den Durch- 
schnitt überragenden Persönlichkeit wird unterstrichen durch das 
Auftreten der kleinen Hauviette, eines Allerweltkindes, „bonne 
chretienne comme tout le monde“, wie sie sich selbst nennt, die 
bei aller Frömmigkeit mit beiden Fülsen im Alltag steht und ver- 
ständnislos, ja fast abwehrend das religiöse Erleben der Freundin 
beurteilt. „Tu es notre amie, jamais tu ne seras comme nous.“ 
Was für Hauviette eine Episode ist, wird für Jeannette zum Erlebnis, 
zum Symbol. Das Leid der Menschen — dargestellt durch zwei 
um Brot bettelnde Kinder — erweckt in ihrer Seele das Mitleiden 
in einem Grade, dafs sie immer noch geben möchte, wenn die 
Not der Armen bereits gelindert ist: „Quand nous sommes encore 
toutes pr&tes A donner, ils ne sont plus pr&ts A recevoir...* Aber 
Hauviette sieht darin nur eine unnatürliche Überspanntheit: „Vous 
reussissez & souffrir plus que ceux qui souffrent eux-memes... vous 
vous rendez malheureux cent fois, pour le m&me malheur“. Unbewulst 
bringt Hauviette hier das eigentliche Wesen eines „Mystere de la 
Charite“ zum Ausdruck: nach dem Beispiel des Heilandes das Leid der 
Welt auf die eigene Seele zu laden und gleich ihm das Ich zu opfern 
für das Heil der Menschen. Aber Jeannette’s Vorstellungen verlieren 
sich nicht in’s Uferlose, ihr Blick ist auf das Nächste gerichtet, auf 
die schwere Last des Krieges, die wie ein Albdruck auf dem blühenden 
Lande liegt: „Tant qu’il n’y aura pas eu quelqu’un pour tuer la 
guerre, nous serons comme les enfants...*“ Doch auch hier vermag 
Hauviette den Gedanken der Freundin nicht zu folgen: wie die 
Bauern seit Jahrzehnten stumpf und teilnahmslos den rossezerstampften 
Boden immer wieder pfligen und anpflanzen, so verharrt auch sie 
im Gleichmals des Alltags — unbekümmert um das, was von aulsen 
kommt: „Je continuerais ä filer ma laine .. .“ 

Jeannette bleibt allein. Eine Vision steigt vor ihr auf: das Reich 
Israel in seinem jahrhundertelangen bangen Erwarten des Erlösers 
und daneben das Reich des Christentums, das in gleicher Weise in 
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Sünden und Schuld verstrickt nun des neuen Heilandes harıt. Und 
immer wieder die bange Frage: Wer wird das Erlösungswerk voll- 
bringen? Jeannette hat Madame Gervaise, die Klosterfrau, rufen 
lassen, um ihren Rat zu hören. Aber auch diese vermag ihr nicht 
mehr zu geben, als Jeannette bereits in langsamer und zäher Ge- 
dankenarbeit aus den Worten des Evangeliums geschöpft hat. Fragen 
von weltumfassender Bedeutung, die Jeannette an sie stellt, wie die 
nach der Notwendigkeit des Bekennertums, beantwortet Madame 
Gervaise nur von dem engen Gesichtskreis ihres eigenen Erlebens aus. 
Jedes Abweichen von dem Gedankengang einer primitiv Gläubigen 
betrachtet sie als Sakrileg und resigniert mufs sich Jeannette gestehen: 
„Il est vrai que mon äme est douloureuse & la mort, je suis dans une 
detresse; je n’aurais jamais cru que la mort de mon äme füt si doulou- 
reuse. Tous ceux-la que j’aimais sont absents de moi-m&me“. Auch 
dienen Gestalt und Reden der Nonne dazu, das Gnadenmysterium, 
welches Jeannette’s Seele allgewaltig durchdringt, der strengen Be- 
grenztheit der katholischen Lehre gegenüberzustellen.. So die Er- 
klärung, die sie von dem Wesen des christlichen Leidens gibt: jedes 
Leiden, das einem Zwecke dient, gleicht dem Leiden Christi und ist 
darum fruchtbar und heilbringend. Nur das Leiden der Verdammten 
ist zwecklos, ewig und von der Erlösung ausgeschlossen. Die Evangelien 
berichten einstimmig. dafs Christus am Kreuz vor seinem Hinscheiden 
einen furchtbaren Schrei ausgestolsen habe. Dieser Schrei war der 
Ausdruck des höchsten Seelenschmerzes, den der Heiland darüber 
empfand, dafs er nicht alle Seelen retten konnte, dals durch gött- 
liches Urteil die Verdammten zum ewigen Tode bestimmt waren. 
Und unter diesen Verdammten war einer, den er als seinen Jünger 
geliebt und gehegt hatte: Judas: 


„Etant le fils de Dieu, Jesus connaissait tout, 

Et le Sauveur savait que ce Judas, qu’il aime, 
Il ne le sauvait pas, se donnant tout entier. 

Et c’est alors qu’il sut la souffrance infinie, 
C’est alors qu’il connut, c’est alors qu’il apprit, 
C’est alors qu’il sentit l’infinie agonie, 

Et cria comme un fou l’&pouvantable angoisse, 
Clameur dont chancela Marie encore debout .„. .“ 


Aber Jeannette vermag nicht einzusehen, dafs das Erlösungs- 
werk des Heilandes die Verdammten der Hölle ausgeschlossen habe. 
Ihr Erlösungswille sucht gewaltsam die Fesseln zu sprengen, welche 
die Lehre der Kirche ihr auferlegt. Immer wieder frägt sie: „Qui 
donc faut-il sauver? Comment faut-il sauver?* Madame Gervaise 
in der Begrenztheit ihres klösterlichen Gesichtskreises vermag der 
Fragenden keine andere Antwort zu geben als: „En imitant Jesus, 
en Eecoutant Jesus“. Und das leidenschaftliche Gebet Jeannette's: 


„S’il faut donc, pour sauver de la flamme £ternelle 
Les corps des morts damnes 3’affolant de souffrance, 
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Laisser longtemps mon corps & la souffrance humaine, 
Mon Dieu, gardez mon corps ä la souflrance humaine,“ 


muls sie als Gotteslästerung zurückweisen. Restlose Ergebung in 
den Willen Gottes bedeutet für sie die letzte Erkenntnis des Christen. 
Hat doch Christus selbst das Beispiel gegeben, indem er Petrus 
befahl das Schwert in die Scheide zu stecken und sich den Häschern 
auslieferte.e „Während die Jünger ilın verliefsen“, fällt ihr Jeannette 
ins Wort und damit ist die Beziehung zu den brennenden Fragen 
der Gegenwart wiederhergestellt. Der ganze Stolz Jeannette’s bäumt 
sich auf: „Je crois si j’avais et& lä je ne l’aurais pas abandonne“. 
Durch keinerlei Einwände lälfst sie sich von dem Gedanken ab- 
bringen: Nie hätte ein Franzose den Heiland in seiner Not ver- 
lassen. Wie ein Kehrreim erfolgt auf alle Erklärungsversuche der 
Nonne die Antwort: Nie wären Leute von uns feige der Gewalt 
gewichen oder hätten wie Petrus den Herrn dreimal verleugnet, 
„des gens du pays frangais, des gens du pays lorrain“. Nie hätten 
Roland, Karl der Grofse oder die anderen Vorkämpfer des Christen- 
tums so gehandelt, nicht einmal, so fügt Jeannette mit einigem 
Widerstreben hinzu, die Engländer. Und als Madame Gervaise 
immer wieder versucht diese Gedanken als sträflichen Hochmut zu 
brandmarken, da sagt ihr Jeannette ins Gesicht: „Vous, Madame 
Gervaise, vous n’auriez pas laisse faire ca“. Wenngleich die Be- 
harrlichkeit Jeannette’s sie erschüttert, so vermag sich die Nonne 
doch nicht über den Standpunkt einer Blindgläubigen zu erheben. 
Gebet und Fügen in die unerforschlichen Ratschlüsse Gottes sind 
die einzigen Argumente, welche sie dem brennenden Erlösungsdrang 
Jeannette’s entgegenzusetzen hat. Und als diese zuletzt frägt: „Et 
quand nous voyons, quand vous voyez que la chretiente meme, 
que la chretient& toute entiere s’enfonce graduellement et delibere- 
ment, s’enfonce regulierement dans la perdition?“ mufs sie antworten: 
„On verra voir. Laissons courir, laissons venir la volonte de Dieu... 
ce n’est pas & nous, ce n’est & personne & lui en demander raison“, 
Da wendet sich Jeannette von ihr ab in der klaren Erkenntnis, 
dafs sie ihren Weg nur allein finden kann. Dieser Weg ist in den 
letzten Worten angedeutet, die sie traumverloren vor sich hinspricht: 
„Orleans qui est aux pays de Loire“. 

In dieses Seelendrama von der Vereinsamung des Erlöserwillens, 
von der Tragik des erdgebundenen Idealismus ist die Schilderung 
von der Passion Christi eingewoben in gewollter Beziehung zu dem 
späteren Schicksal der Jeanne d’Arc, aber doch ein in sich ab- 
geschlossenes Bild von grofser Anschaulichkeit und aufserordentlicher 
dichterischer Schönheit. Madame Gervaise erzählt die Leidens- 
geschichte des Herrn. Nicht mit dem hohen Pathos des Predigers, 
sondern mit der ausführlichen Breite einer Klosterfrau, die viel 
Zeit hat über religiöse Dinge nachzudenken und sich die vielen 
Einzelheiten der Leidensgeschichte entsprechend ihrem Bildungs- 
grad und ihrer Vorstellungsgabe auszumalen. Es ist die Passion, 
geschaut und erlebt vom Standpunkt des kleinen Mannes, des 
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Bauern des 15. Jahrhunderts, der durch Jahrhunderte lange Uhnter- 
drückung geknechtet, Leid und Ungerechtigkeit zur Genüge kennt 
und als gottgewolltes Schicksal hinnimmt. Das ganze tragische 
Geschehen spiegelt sich daher in der Gestalt aus dem Volke, in 
der Frau und Mutter Maria, welche in ihrer Menschlichkeit dem 
Empfinden des kleinen Mannes näherstand als ihr göttlicher Sohn. 
Maria, die schmerzhafte Mutter, hat mehr Tränen vergossen als je 
eine Frau wird weinen können: 


„Elle pleurait, elle pleurait sous un grand voile de lin. 
Un grand voile bleu. | 

Un peu passe. 

Voilä ce qu’il avait fait de sa me&re. 

Elle pleurait comme jamais il ne sera donne 

Comme jamais il ne sera demande 

A une femme de pleurer sur terre 

Eternellement jamais.“ 


Maria klagt nicht an, denn sie ist als Frau des niederen Volkes 
gewohnt Unterdrückung zu leiden und weils, dals ihr Sohn durch 
sein Auftreten in der Öffentlichkeit den Unwillen der Behörden 
erregt hat („Toujours une mauvaise affaire“). Einen gewissen Trost 
bedeutet es für sie, den Leichnam ihres Sohnes in dein vornehmen 
Grabe des reichen Joseph von Arimatheae ruhen zu wissen: „Voyez- 
vous il est toujours bon d’etre protege“. Diese Maria ist nur Weib, 
als Handwerkerfrau klein in ihrem Gesichtskreis, ohne Verständnis 
für die Mission ihres Sohnes, in der sie sogar die Ursache seines 
Unterganges sehen muls, aber grofs und erschütternd als Mutter 
in ihrer triebhaft stürmischen Liebe zu dem einzigen Kind, in dem 
fassungslosen ohnmächtigen Schmerze, der sich nicht anders äufsern 
kann als in Strömen von Tränen, die scharfe Furchen in ihr einst 
schönes Antlitz gegraben haben: „Ses larmes lui avaient comme 
labour& les joues. Les larmes de chaque cöt& lui avaient creuse 
un sillon dans les joues*. " 

Wert und Bedeutung dieses Passionsgemäldes, wie der gesamten 
Gespräche und Erörterungen in P&guy’s Mystere, liegen in der Art, 
mit welcher der Dichter es verstanden hat, die Folge der Gedanken 
aus der primitiven Einstellung der auftretenden Personen herzuleiten. 
Wenn Maurice Barr&s! Anatole France einmal vorgehalten hat, 
dafs er unter den vielen Büchern, die er als Vorbereitung für seine 
Vie de Jeanne d’Arc las, doch eines vergessen habe, den Katechismus, 
so kann man sagen, dafs Charles Peguy seiner Jeanne d’Arc-Dichtung 
nur ein Buch zugrunde gelegt hat, nämlich den Katechismus. Aus 
der dem kindlichen Fassungsvermögen angepalsten Formung der 
Glaubenswahrheiten, wie sie der Katechismus gibt, gestaltet sich 
in der Seele dieser primitiven Menschen ein individuell geartetes 
System von Religiosität, das bei Madame Gervaise einem streng in 


1 J.J. Brousson, La regle de cristal, Vient de paraltre, fevrier 1926. 
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sich abgeschlossenen Gebäude gleicht, bei Jeannette aber einem 
lebensvollen in stetem Wachstum befindlichen Baume, dessen Wurzeln 
wohl im Erdreich des Glaubens verankert sind, dessen Zweige aber 
frei in das lufige Reich der Ideen hineinragen. Für Jeannette 
ist der Glaube nicht eine fertige, in sich abgeschlossene Vorstellung, 
sondern eine in steter Expansion begriffene Kraft, die Raum und 
Zeit zu überwinden trachtet. Nicht latent darf diese Kraft des 
Glaubens im Menschen schlummern, sondern sie muls frei handeln, 
Werte schaffen und Unwerte aus dem Wege räumen. — Es ist 
Bergsons Lehre von dem Elan vital, von dem Lebensschwung, welche 
Peguy hier auf den katholischen Glauben in Anwendung bringt!. 
Der Glaube Jeannettes besteht allein in der lebendigen Tat, im 
Kampf mit der Materie, im Streben nach einem Überwirklichen. 
Er ist im tiefsten Grunde schöpferisch, denn er bejaht das Leben 
und kann den Gedanken an einem ewigen Tod nicht fassen („Sauver 
de la flamme £ternelle les corps des morts damnes“). 

Den Augenblick, da der Funken schöpferischer Glaubenskraft 
in die Seele der Jeanne d’Arc fällt und die Flamme des Lebens- 
schwunges rein und hell emporlodert, hat der Dichter in den 
Mittelpunkt seines Dramas gestellt. Vielleicht weil ihn das eigene 
Leben gelehrt hatte, die Geburtsstunde der Begeisterung, den 
Moment der Intuition als das einzig Reale im ewigen Wechsel 
der Dinge, als die „duree“ im Sinne seines Lehrers Bergson an- 
zuerkennen. Denn was nachfolgte, war für den Dichter stets 
Schmerz und Enttäuschung. Selten hat ein Mensch so sehr unter 
dem Zwiespalt von Idee und Wirklichkeit gelitten wie Charles 
Peguy. Er war ein Fremdling des Lebens, aber seine Seele war, 
wie die seiner Jeannette, angefüllt mit den Kräften der Intuition. 
In seinem religiösen und künstlerischen Werdegang wiederholt sich 
stets das gleiche Spiel — das gefühlsmäfsig rasche Ergreifen eines 
Ideals und das plötzliche Fallenlassen, sobald es zur Wirklichkeit 
wird?. Es wäre zu denken, dafs Peguy seine Jeanne d’Arc vor 
einem ähnlichen Schicksal bewahren wollte, dals er kraft seines 
künstlerischen Ingeniums dem höchsten Augenblicke ihres Lebens 
Dauer verleihen wollte. Wenn Anatole France als Historiker die 
Gestalt der Pucelle in den Rahmen des rein Menschlichen zurück- 
versetzt hat, so hat Peguy als Dichter sie uns auf dem Höhepunkt 
ihres Menschentums gezeigt. 

Am ı6. Januar 1926 erschien in den Cahiers de la Quinzaine 
eine bisher unveröffentlichte Fortsetzung von Peguys Mysterium. 
Nach einer vorausgeschickten Notiz waren ursprünglich die beiden 
Bände vom Dichter als ein einheitliches Ganzes gedacht gewesen, 
dann aber der zweite Teil von der Veröffentlichung ausgeschlossen 


ı Den Einflufs der Bergsonschen Lehre auf den Stil Peguy’s hat Leo 
Spitzer in seiner Arbeit „Zu Peguys Stil“ (Festschrift für Oskar Walzel) 
nachgewiesen, 

® Vgl. Jeröme et Jean Tharaud, Notre chere P£guy. Paris 1926, 
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geblieben, um den Umfang des Jeanne d’Arc-Dramas in der 
geplanten Mysterientrilogiel nicht zu stark hervortreten zu lassen. 

Der zweite Teil knüpft unmittelbar an die letzte Szene des 
ersten an. Madame Gervaise kehrt zu Jeanne zurück. In dem 
geringfügigen Umstand, dafs die junge Jeannette sie, die Ältere, 
vorher mit kurzem Abschied entlassen hat, erblickt sie eine ihr 
vom Himmel auferlegte Demütigung und nimmt Gelegenheit, hier 
des längeren über die Art der Demütigungen, denen die Gott- 
sucher ausgesetzt sind, sich auszusprechen. Die schlimmsten De- 
mütigungen folgen auf die Hoffart des menschlichen Willens, der 
glaubt durch eigene Tat in das Walten Gottes eingreifen zu 
können. Und, so spinnt Madame Gervaise den Gedanken weiter, 
wenn in Jeannette sich wirklich der Geist Gottes regt, so ist sie 
glücklich und unglücklich zugieich zu nennen. Denn sie hat dann 
ihren eigenen Willen verloren und ist nichts anderes als ein Werk- 
zeug des Allerhöchsten: „Le travail de Dieu, l’operation secräte 
est un feu qui cConsume; comment nos pauvres carcasses y resiste- 
raient-elles?*2 Darum will Madame Gervaise für Jeannette beten, 
täglich zur Stunde des Angelus. Aber dies allein reicht nicht aus. 
Jeannette soll auch für sich selbst beten, um ihre Hoffart zu 
dämpfen und in der Stunde des Todes eigene Schätze an Gebet 
vorweisen zu können, wie die Nonne an der Hand des Gleich- 
nisses von den drei Dukaten erörtert. Allein in die enge Welt 
klösterlicher Frömmigkeit, die letzten Endes nur das Heil der 
eigenen Seele erstrebt, vermag Jeannette ihr nicht zu folgen. Sie 
fühlt, dals ein ungeheurer Abstand — une plaine, une largeur 
immense — sie von der Gefühlswelt der Madame Gervaise trennt. 
Das Gebet Jeannettes, das sie nach dem Weggang der Klosterfrau 
spricht, ist nicht contemplativer, sondern schöpferischer Natur. Es 
will Werte schaffen, es will mit Gott ringen um die Seelen derer, 
die der Verdammung anheim fallen sollen. Solange die Güte 
Gottes sich nicht auf alle Menschen erstreckt, solange ist das Werk 
seines Sohnes unvollendet, solange flielst der Quell der Gnade 
trübe und spärlich: „La Gräce n’y conte pas sans arriere-pensee, 
la gräce n’y conte plus pleine et pure et enti&re comme elle £tait, 
comme elle fut institu&e.“ — Da erschallt der Gesang Hauviettes 
und kündet Erhörung: Irgendein unbedeutender Erfolg der franzö- 
sischen Waffen, die siegreiche Verteidigung des Mont Saint-Michel 
gegen die Engländer, vom Dichter in bewulster Unabhängigkeit 
von der historischen Wirklichkeit hingestellt3, erscheint als Symbol 
der sieghaften Kraft von Jeannettes Gebet. In ihrem Geist steigert 
sich dieses sichtbare Zeichen der Gnade Gottes zu einem Freignis, 
das an Bedeutung der Einsetzung der Sakramente gleichzusetzen ist. 


1 Auf Le Mystere de la Charit& de Jeanue d’Arc folgen „Le Porche du 
Mysıere de la deuxi&me vertu“ und „Le Mystere des Saints-Innocents'", 

2 5.41. 

8 Der Orden der Chevaliers de Saint-Michel, von dem Jeanette spricht, 
wurde erst 1469 von Ludwig XI. gegründet. 
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„C’est comme la premiere fois que vous nous donnez 
q 
la messe et les sacrements 
Vraiment, je vous le dis, c’est la premiere fois 
P 
que vous donnez la premiere communion.“ 


Und nun möge Gott auch den Priester senden, der dieses Sakra- 
mentes walte, den Kriegshelden, der das begonnene Werk voll- 
ende: 

„Qu’il marche comme un saint dans la bataille humaine. 

Que la bataille m&me autour de lui soit comme une priere, 


Qu’il fasse au dessous de vos pieds la celebration de la bataille. “ 


Frankreich werde durch ihn wieder die lebendige Wohnung Gottes, 
der Mittelpunkt der christlichen Idee, eine Vorstufe zum himm- 
lischen Heil. Möge durch ihn, den „capitaine de priere*, so läfst 
Peguy seine Jeannette in Anlehnung an Christine de Pisan den 
Wunsch äufsern, das Heilige Grab den Händen der Ungläubigen 
entrissen und die gesamte Menschheit den Segnungen des Christen- 
tums und damit dem Frieden zugeführt werden. „Qu’une seule paix 
tombe en toute chretiente.“ 

Es wäre unrichtig, wollte man in der Vision Jeannes eine 
Vorbedeutung ihres eigenen Opfertodes, in der ideellen Gestalt 
des „capitaine de priere“ ein Vorbild ihrer eigenen Persönlichkeit 
erblicken. Denn die Persönlichkeit Jeannes ist vollkommen von 
dem visionären Geschehen abstrahiert, was arbeitet und formt, ist 
lediglich ihr Wille und ihre religiöse Vorstellungsgabe. Diese 
wiederum bewegt sich durchaus in den Bahnen ihres ländlich- 
kindlichen Vorstellungskreises. Dementsprechend mufs sie ihren 
visionären Helden bis zuletzt sieghaft und nach gewonnener Schlacht 
an der Spitze seiner Soldaten zu den Geschäften des Friedens 
zurückkehren sehen: 


„Puis que le chef de guerre ayant fini sa täche, 

Au moins ce que l’on peut faire sur terre de la täche terrestre, 
Avec ses bons soldats retourne A la maison; 

Qu’on s’en retourne chez soi, qu’on s’en retourne chez nous; 
Vainqueur & tout jamais de la souffrance läche, 

De la souffrance inchretienne, 

Et tous les ans laboure et fasse la moisson. 

Le pain de chaque jour est le pain &ternel.“ 


Dieser zweite Teil von Peguys Jeanne d’Arc-Mysterium fügt 
ihrem Bilde keine neuen, etwa einem Vertiefen in das Wesen der 
„charite“ entsprungenen Züge hinzu. Der Höhepunkt des Gestaltens 
in Jeannettes Seele ist mit den Schlufsworten des ersten Teiles: 
„Orleans qui &tes aux pays de Loire“ hinreichend gekennzeichnet. 
Vielmehr mutet das nochmalige Auftreten der Klosterfrau mit der 
Präzisierung ihrer einseitig klösterlichen Auffassung von dem Wesen 
der Gnade, der episodenhafte Bericht Hauviettes über den Waffen- 
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erfolg der Franzosen ind die breite Ausmalung eines idealen Zu- 
kunftsbildes in der Seele Jeannettes mehr an als ein decrescendo, 
als ein langsames Hinübergleiten in die Region des Alltags. Das 
Mysterium fängt an Wirklichkeit zu werden. Der göttliche Funke 
des Erkennens ist zur breiten Flamme angefacht und beginnt hin- 
einzuleuchten in die menschlich - düsteren Niederungen der geschicht- | 
lichen Realität. Man darf annehmen, dafs in erster Linie diese 
Erkenntnis und nicht Gründe redaktioneller Natur den Dichter 
veranlafst haben, den zweiten Teil des Werkes der Veröffentlichung 
vorzuenthalten. 


Georg Kaiser. 


Charles Peguy hat in seinem Mysterium die Jeanne d’Arc- 
Gestalt endgültig aus der Gebundenheit von Geschichte und Legende 
gelöst. Sie ist nicht mehr Hirtin, Heldin oder Märtyrerin, sie ist 
ein Symbol der reinsten Menschlichkeit geworden. Peguy hat das 
Symbol nach der Seite der schöpferischen Glaubenskraft hin aus- 
gelegt. Georg Kaiser hat ihm eine andere Deutung verliehen. 
In seinem ı923 erschienenen Bühnenbild „Gilles und Jeanne“ 1 
stellt die Jungfrau von Orl&ans auch das Symbol einer Kraft dar, 
aber nicht der Glaubenskraft, sondern der Kraft der Reinheit. 
Auch bei Georg Kaiser ist sie die Erlöserin, aber sie befreit nicht 
ein Volk von der Fremdherrschaft, sondern sie vollbringt das viel- 
leicht noch gröfsere Wunder, einen Menschen vor sich selbst zu 
retten, einen Menschen, der selbst auch symbolhafte Züge trägt: 
Gilles de Rais, an dessen Person sich die uralte Sage vom Ritter 
Blaubart knüpft. 

Georg Kaiser hat die Jeanne d’Arc wieder in die Historie 
hineingestellt, aber in einen so losen Zusammenhang, dals nur 
wenige Geschehnisse seines Stückes: Gefangennahme der Jungfrau, 
Verhör und Martyrium, sowie die Hinrichtung des Gilles de Rais 
eine Beziehung zu den geschichtlichen Tatsachen aufweisen. Dieser 
Gilles de Rais? war eine der merkwürdigsten Erscheinungen seines 
Zeitalter. Mit hervorragender militärischer Veranlagung vereinigte 
er einen brennenden Ehrgeiz, war aber nach der moralischen Seite 
hin vollkommen haltlos, von krankhafter Sinnlichkeit und skrupellos 
in der Erreichung seiner erotischen Ziele. Seine glänzende politische 
und militärische Laufbahn zeigt eine gewisse Ähnlichkeit mit dem 
meteorhaft raschen Aufstieg der Jeanne d’Arc. Erst 23jährig, war 
der 1406 geborene Gilles de Rais bereits Marschall von Frankreich 
und nahm an dem Zug gegen Orleans, der Krönung in Reims 
und dem ersten Angriff auf Paris teil. Bei diesen Gelegenheiten 
ist er — allerdings ganz flüchtig — auch mit der Jeanne d’Arc 
in Berührung gekommen. Infolge seiner Verschwendungsucht geriet 


ı Potsdam, Gustav Kiepenheuer Verlag. 
® Vgl. Hernandez (Dr. L.), Le Proc&s inquisitorial de Gilles de Rais 
(Barbe-Bleu) avec un essai de r&habilitation. Paris 1921. 
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er in Geldnot, ergab sich der Alchemie und den damals mit ihr 
in Zusammenhang stehenden Zauberkünsten, bei denen namentlich 
das Abschlachten von Kindern eine grofse Rolle spielte. Bei Hof 
verfiel er in Ungunst, liefs sich auf allerhand gewagte militärische 
Unternehmungen ein und galt schlielslich als einer der grausamsten 
und gefürchtetsten Kriegsleute seiner Zeit. Auch an dem Auftreten 
der Jeanne des Armoises, der falschen Jeanne d’Arc, ist Gilles de 
Rais in gewisser Weise beteiligt gewesen. 1440 ereilte ihn dann 
sein Geschick. Auf Grund der massenhaften Kindermorde wurde 
er gefangen gesetzt und nach einem langwierigen Proze[s auf dem 
Scheiterhaufen verbrannt. Seine bedeutenden Kriegstaten und seine 
perverse Mordiust woben um ihn den Schleier der Legende, Der 
Volksmund identifizierte ihn mit jenem Ritter Blaubart, der in den 
Märchen und Liedern aller europäischen Völker eine Rolle spielt. 

Georg Kaiser hat das Blaubartmotiv ins Gigantisch -Typische 
erweitert. Er läfst seinen Gilles emporwachsen zur symbolhaften 
Verkörperung des Geschlechtstriebes, der hemmungslosen Gier nach 
dem Weibe, die alle Fesseln des Sittengesetzes sprengt und in ihrer 
unheimlich klaren Zielstrebigkeit vor keinem Verbrechen zurück- 
schreckt. Diesem der Instinktsphäre entsprungenen Urtriebe hat 
Kaiser eine ebenso starke sittliche Kraft entgegengestellt: Die 
Reinheit des Weibes, an der die Fluten des Tierisch-Triebhaften 
wirkungslos abprallen. Es ist die Reinheit des Weibes vor dem 
Sündenfall, der eine hohe schöpferische Kraft innewohnt, die Kraft, 
den Mann auf den Weg der Erkenntnis zu führen, ihn zu läutern 
und zu erlösen. Zu dieser Erlösung bedarf es aber — und dies 
ist das tragische Moment, das diesem Gedankengang innewohnt 
und ihn in die Sphäre dramatischen Geschehens erhebt — des 
Opfers der eigenen Persönlichkeit. Auf gegensätzliche, rätselvolle 
Art sind Triebhaftigkeit des Mannes und ursprüngliche Reinheit des 
Weibes miteinander verknüpft. Nur auf dem Wege des Opfers 
kann ein Ausgleich stattfinden. Erfolgt der Ausgleich nicht durch 
freiwillige Hingabe des Weibes, so mufs das Leben geopfert werden 
— ein Gedanke, der u.a. auch in dem Virginiamotiv enthalten ist 
und bei Kleist und Hebbel wiederholt auftaucht. 

Um diese Idee von dem Erlösungsopfer der Reinheit ist die 
Handlung des Bühnenspiels in einfachem Aufbau geschichtet: Der 
König von Frankreich hat wider eigenes Erwarten einen Sieg 
errungen, den er der Feldherrnkunst Gilles’ und der hinreilsenden 
Tapferkeit Jeannes verdankt. In raschem Wirbel werden beide 
emporgerissen zu Hofgunst und höchsten Würden, da verschwindet 
plötzlich alles um sie her, und nur das triebhafte Verlangen des 
Mannes reckt sich übermächtig zu Jeanne empor. Ihr Versagen 
treibt Gilles zum Verrat: er zieht seine Truppen aus der Schlacht 
zurück. Die Engländer dringen vor. Noch einmal versucht Gilles, 
unter dem Druck der Not sich Johanna gefügig zu machen. 
Schäumend vor Gier will er sich auf sie stürzen. Da ruft sie ihn 
an, froh und hell wie ein Kind, und er stutzt und hört ihre Worte: 

Beiheft zur Zeitschr. f. rom. Phil. LXXVI. 11 
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„Dich sollte ich suchen — Gilles. Er schickt mich nach dir — 
Gilles. Er schob mich in Waffen und Schlacht, um dich zu finden 
— Gilles. Ich lief gehorsam den Weg durch Grausen und Ent- 
setzen — um in letzte Verderbnis zu dringen: — in des ver- 
worfensten Menschen lichtlose Höllel!!... Du bist elender als 
bundert Schlachten. Gröfser der Sieg über einen — der alle 
besiegt. Um dich kämpfte ich, Gilles. Was sind Waffen, die 
schlagen ?!! Wehrlos nur wird überwunden. Dich will ich über- 
winden — Gilles! Dann legt sie ihre Waffen nieder und läfst 
sich widerstandslos von den eindringenden Engländern gefangen 
nehmen. Die nächste Szene bringt die Gerichtsverhandlung. Die 
Aussagen dreier englischer Offiziere scheinen den Freispruch Jeannes 
herbeizuführen. Da erscheint Gilles de Rais und wirft als Marschall 
von Frankreich sein Zeugnis in die Wagschale: Er habe Jeanne 
bei der Buhlschaft mit dem Teufel überrascht. Wortlos, „in Ver- 
zückung steif“ nimmt sie den Urteilsspruch entgegen, wortlos läfst 
sie sich zum Scheiterhaufen abführen. 

Der zweite Akt schildert Gilles in der Raserei seiner ungestillten 
Sehnsucht, die durch ein Gaukelspiel seines Alchemisten in die Bahn 
des Verbrechens geleitet wird: eine Bauerndirne im Harnisch der 
Jungfrau hat ihm dieser untergeschoben. Gilles erdrosselt sie in 
der Wut der Enttäuschung, und sechsmal wiederholt sich dasselbe 
Geschehen. Unersättlich ist Gilles in Genufs und Mordgier: „Nicht 
Jeanne — nun Unzählige!“ Eine siebente Dirne will der Alchemist 
— in Anlehnung an das alte Blaubartmotiv, wonach die siebente 
Frau das an den vorhergehenden begangene Verbrechen aufdeckt 
— nicht schaffen. Als Gilles ihn dennoch dazu zwingt, wird der 
zum Mädchenfang ausgesandte Italiener ertappt, er tötet die mit- 
geführte Dirne und flieht zurück. Die Bauern stürmen ihm nach 
ins Schlols, durchsuchen alle Räume nach dem verschwundenen 
Mädchen — ergebnislos, da der Körper im Ofen des Alchemisten 
verbrannt wurde — und zwingen den Gouverneur, Gilles gefangen 
zu nehmen. 

Die Gerichtsszene ist das Gegenstück zu der Prozelsverhandlung 
Jeannes. Als Anklägerinnen treten die Mütter der sieben gemor- 
deten Mädchen auf. Gilles verharrt in ungebeugtem Trotz. Wenn 
eine der Jungfrauen wieder erscheint, soll seine Unschuld als er- 
wiesen gelten. Im Augenblick, da der Stab über ihn gebrochen 
werden soll, meldet sich ein Mädchen — Jeanne. Gericht und 
Zuschauer erkennen in ihr nur die Urenkelin der ältesten der 
Anklägerinnen, und mithin vermag ihr Erscheinen und die Aussage, 
dafs sie Gilles nie gesehen habe, diesen zu entlasten. Für Gilles 
aber ist es Jeanne, die er geliebt und begehrt, die er verraten und 
dem Feuertod überliefert, um derentwillen er siebenfachen Mord 
begangen hat. Wie im ersten Akt, stehen die beiden sich in 
seelischer Isolierung gegenüber (was szenisch dadurch angedeutet 
wird, dafs der Dom mit seinen Menschen im Dunkel versinkt und 
nur ein von oben hereinbrechendes Licht Gilles und Jeanne bestrahlt), 
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dann verschwindet Jeanne, und der aus seiner Starrheit erwachende 
Gilles schreit das Geständnis seiner Freveltaten den Richtern ins 
Gesicht. Er hat den Weg zu sich gefunden, er will sühnen: „Brich 
den Stab über mich!!! Ich bin geständig!! Mit dem Mund eines 
Menschen, der überflie[st!! Ich kann berichten!! Der Weg zum 
Menschen ist weit — — — und bis nicht Einer bis an den Hals 
im Blutsumpf verglitt und aufstieg — — — ist keiner gewonnen !!“ 
Und der Gedanke von der lebendigen Kraft des Sühnewillens setzt 
sich fort in den Worten, mit denen der Nuntius Gilles zum Scheiter- 


haufen geleitet: „Kein Henker!! — Keine Fessel!! — — — Es 
ist mehr geschehen, als unsere Verdammnis sühnt!! Ein Mensch 
bekannte sich!! Wer ist nicht seinesgleichen ?! — — — — Wir 


wollen die Scheiter sammeln und den Holzstofs richten: — — 
jeder brennt mit Gilles, der für alle verbrennt !!!!.. .“ 

Dieser an sich wenig komplizierten Handlung hat Georg Kaiser 
durch eine vitale Kraft der Sprache und eine virtuose Gestaltung 
des Szenenbildes den Stempel des Neuen und Einmaligen auf- 
gedrückt. Alle Elemente der Handlung, Triebhaftigkeit und Reinheit, 
Angriff und Widerstand, Schuld und Erlösung sind nicht in lang- 
samer Entwicklung und Steigerung dargestellt, sondern erhalten 
durch explosivartiges Aufleuchten in Mienenspiel, Gebärden und 
Dialog eine zwingende, den Zuschauer mitreilsende Kraft. Es sind 
letzten Endes Mittel der Technik, mit welcher Georg Kaiser die 
grandiose Wirkung seines Bühnenspiels erzielt. Man wird sich 
fragen müssen, ob die Idee des Stückes, die läuternde Kraft der 
Reinheit dem Dichter zum Erlebnis geworden ist, oder ob ihn nicht 
in erster Linie der verlockend bühnenwirksame Gegensatz zwischen 
dem Urbild des Lasters und der Verkörperung der Unschuld zu 
seiner Schöpfung gereizt hat. Bernhard Diebold hat das Wort 
vom „Denkspieler Georg Kaiser“ geprägt. Er versucht nachzuweisen!, 
dafs das spielende Element in Kaisers dramatischer Kunst vorwiegt, 
dals die Bewegung der Kräfte nicht auf der Basis des Gemüts, 
sondern vom rein gedanklichen Standpunkt aus erfolgt. Für die 
dargestellten Personen hat diese enge Verknüpfung mit dem Be- 
grifflichen naturgemäls eine starke Typisierung zur Folge. So fehlt 
auch der Jeanne Georg Kaisers durchaus jeder individuelle Zug. 
Man ist versucht es als Zufall zu bezeichnen, dafs sie in das Bühnen- 
spiel hineingeriet, denn mit Hilfe jeder anderen weiblichen Figur, 
deren sieghafte Reinheit überzeugend dargestellt wäre, hätte sich 
der Gedanke des Erlösungsopfers ebensogut durchführen lassen. 
Es fällt uns schwer, der Jeanne Georg Kaisers zu glauben, was 
uns bei der Jeannette Peguys selbstverständlich erscheint. 

Was Georg Kaisers Spiel in der Reihe der Jeanne d’Arc-Dar- 
stellungen auszeichnet, ist die völlige Loslösung von der Tradition, 
die seit Schiller den Stoff auf der deutschen Bühne beherrscht hatte. 


1 Bernhard Diebold, Der Denkspieler Georg Kaiser. Frankfurt a. M. 
1924, Frankfurter Verlagsanstalt. 
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Diese erste bewulst unhistorisch gestaltete Jeanne d’Arc in der 
deutschen Literatur bezeichnet einen neuen Weg, auf dem bisher 
noch kein anderer deutscher Dichter Georg Kaiser nachgefolgt ist. 
Denn kurze Zeit nach der Veröffentlichung seines, Bühnenspiels er- 
schien Bernard Shaw’s bewulst historisch gehaltene „Heilige Johanna“, 
die bis zum heutigen Tage die deutschen Bühnen beherrscht. 


Georg Terramare. 


Epische Darstellungen des Jeanne d’Arc-Stoffes sind gegen- 
über den dramatischen Bearbeitungen während des ganzen 19. Jahr- 
hunderts in der Minderzahl gewesen. Desto häufiger finden wir in 
Frankreich, Deutschland und England kleinere historische Abhand- 
lungen in gemeinverständlicher Form, die entweder einer politischen 
oder religiösen Tendenz oder allgemeinbelehrenden Zwecken dienen, 
wie das an anderer Stelle erwähnte Werk der Lady Blennerhasset. 
Das 20. Jahrhundert hat in deutscher Sprache bisher erst einen 
Jeanne d’Arc-Roman herausgebracht: „Die Magd von Domremy“ 
von Georg Terramare. Dieser in Drama und Roman vorwiegend 
historisch eingestellte Dichter entnimmt seine Stoffe meist dem 
religiösen Leben des Mittelalters, jener Zeit, da ein Problem nicht 
in der Gegensätzlichkeit von Religion und Leben zu suchen war, 
sondern beide Begriffe in innigster Zusammengehörigkeit und gegen- 
seitiger Ergänzung dichterische Gestaltung nur im Sinne einer 
kraftvoll einsetzenden Synthese finden konnten. Alle diese Werke 
Terramares (das Franziskusbuch „Stimmen am Weg“, die Legenden- 
sammlung „Irmelin“, die vier Novellen „Die ehemals waren“ und 
das Prosaepos „Der Liebesgral“) weisen daher meist nur einen sehr 
losen Zusammenhang mit Fragen und Problemen der Gegenwart auf. 

Auch der Roman „Die Magd von Domremy“1, welcher 1916/17, 
also während des Weltkrieges entstand, erweckt im ersten Augen- 
blick den gleichen Eindruck. Wie Anatole France hat auch Georg 
Terramare sein eigenes Ich in die Vorstellungswelt des Mittelalters 
zurückversetzt und war bemüht, die Wege seiner Phantasie den 
Rahmen des historischen Geschehens nicht überschreiten zu lassen. 
Die geschichtlichen Quellen waren ihm teils im Original zugänglich, 
teils wurden sie ihm durch die Biographie der Heiligen von Andrew 
Lang vermittelt. Auch Studien und Eindrücke im Lande der Jeanne 
d’Arc sind dem Roman vorangegangen?. Aber den unmittelbaren 
Impuls zur dichterischen Gestaltung des Bildes der Jungfrau von 
Orleans empfing Terramare durch die Ereignisse des Weltkrieges, 


1 Zuerst 1920 in zwei Bänden bei der Wiener Literarischen Anstalt unter 
dem Titel „Das Mädchen von Domremy“ erschienen. Dann 1925 bei J. Kösel, 
München, unter dem angeführten Titel in einem Band. 

2 Georg Terramare hatte die Güte, den Verfasser in einem persönlichen 
Schreiben über die Entstehungsgeschichte des Romans aufzuklären, sowie wert- 
volle Angaben über die Beziehung des Werkes zu den Fragen der Gegenwart 
zu machen. 
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die zur Zeit der Entstehung des Romans bereits eine Wendung 
genommen hatten, die eine Abstraktion von der Unmittelbarkeit 
der Eindrücke und ein Verarbeiten derselben auf intellektueller 
Basis ermöglichte. Es war naheliegend, dafs Terramare Parallelen 
zog zwischen der 1914 eingetretenen Weltkatastrophe und den 
kriegerischen Geschehnissen des Mittelalters, unter denen der 100- 
jährige Krieg mit seinem für Frankreich unerwartet günstigen Aus- 
gang, der durch das Auftreten der Jeanne d’Arc bedingt wurde, 
als Vorwurf zu einem breit angelegten epischen Gemälde besonders 
geeignet erscheinen mulste. 

Es ist das grolse Problem des Krieges, mit dem sich Terra- 
mare in seinem Roman auseinandersetzen will. Das Wesen des 
Krieges ist nicht an Ort und Zeit gebunden, es ist unwandelbar 
und ewig und wird sich stets auf zwei wesentliche Gesichtspunkte 
zurückführen lassen: auf die Einstellung derer, die den Krieg führen 
um des Friedens willen und derer, die ihn führen um der Lust 
am Kampfe oder persönlicher Interessen willen, und die damit stets 
wieder den Grund zu neuen Kriegen legen. Diese beiden in der 
gleichen Richtung wirkenden, in ihrer Zielsetzung aber gegensätz- 
lichen Kräfte werden in Terramares Roman durch das Volk und 
die Jungfrau auf der einen, die Ritter und Hofleute auf der andem 
Seite verkörpert. So wird das Problem des Krieges zu einem Problem 
des Friedens und die Jeanne d’Arc ihrem Impuls — oder ihrer 
Inspiration — nach zu einer Kämpferin um des Friedens willen, 
während die Politik sich ihrer als Mittel zur Erreichung irgend- 
welcher Machtziele bedienen will. Schon Anatole France hat die 
Bedeutung der Pucelle-Gestalt für den dem Volke von jeher inne- 
wohnenden Friedenswillen erkannt, wenn er schreibt: „Et ce qu’il 
y eut de rare, d’extraordinaire et comme d’ecclesiastique et de 
religieux en cette jeune paysanne, ce n’est pas quelle se crüt 
appelee & chevaucher et ä guerroyer, c’est que dans sa grande 
pitie elle annongät la fin prochaine de la guerre, par la victoire 
et le sacre du roi, alors que les seigneurs des deux pays et les 
gens d’armes des deux partis n’avaient ni soupcon ni desir que la 
guerre finit jamais“ 1. 

Der Friedenswillen des Volkes, wie ihn Terramare darstellt, 
ist aber nicht passiver Natur, nicht ein Beugen unter den Willen 
Gottes, wie bei der Madame Gervaise in Peguys Mysterium, sondern 
er ist durchaus aktivistisch eingestellt. Der Krieg erscheint eben 
als der Störer des bäuerlichen Lebens, der die Saaten zertritt und 
das Vieh stiehlt, und dieser Störenfried mufs ausgerottet werden. 


ı A.a.0. Preface S. XXXIX ff. Dafs ein derartiges Empfinden neben 
der rein chauvinistischen Einstellung noch bis zu den Zeiten des Weltkrieges 
im Volke gelebt haben mufs, mag folgender Umstand beweisen; Im Dom zu 
Saint-Quentin befindet sich eine Statue der Pucelle, welche am Sockel die 
Worte trägt: „Sainte Jeanne d’Arc, donnez la victoire & la France“. Im 
September 1914 waren die Worte „la victoire“ durchgestrichen und durch 
„la paix‘ ersetzt. 
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Politische Erwägungen und patriotische Einstellung sind dabei gänzlich 
ausgeschaltet: „Wir wissen nichts vom Dauphin, nichts vom engel- 
ländischen Herrn in Paris. Wer der älteste Sohn unseres Königs 
ist, der ist unser Herr, wenn Gott den alten König ruft. Was hat 
das mit unserm Vieh zu tun1?“ frägt der Vater d’Arc, als der Pfarrer 
ihn von dem Gedanken der Selbsthilfe abbringen will. In dieser 
Atmosphäre des Kampfes, der ständigen Abwehr gegen irgendwelche 
feindlichen Mächte wächst die kleine Jeanne d’Arc heran. Die 
Brandschatzung ihres Dorfes durch die Engländer, die Flucht nach 
Neuf-Chäteau bringen sie früh mit den harten Wirklichkeiten des 
Lebens in Berührung. Ihre Einstellung zum Kriege, zum Waffen- 
handwerk ist dabei eine durchaus sachlich ernste, sie entspringt der 
Überzeugung von der Notwendigkeit raschen Handelns, etwa in 
der Art, wie die jugendliche Jeanne der Frau ihres Paten in der 
schweren Stunde beisteht. Es ist der Instinkt des körperlich und 
geistig gesunden Menschen im rechten Augenblick das Richtige zu 
tun, durch den Jeanne von ihrem Weggang von Domremy an bis zur 
Vollendung ihres Werkes, der Königskrönung in Reims, geleitet 
wird. Übersinnliche Momente, wie die Inspiration durch göttliche 
Stimmen oder die Prophezeiung des Merlin, dafs das Land durch 
eine reine Jungfrau einst gerettet werde, schwingen dabei nur als 
leiser Unterton mit, ohne jemals entscheidend den Gang der Er- 
eignisse zu beeinflussen. 

Der Geradlinigkeit des Charakters der Heldin, der Reinheit 
ihres Herzens, ihrer natürlichen Impulsivität ist jede Berechnung 
durchaus fremd. Sie muls daher vom ersten Augenblicke ihres 
öffentlichen Auftretens an in Konflikt geraten mit den Vertretern 
der Politik, denen der Krieg nichts anderes bedeutet als ein klug 
berechnetes Intriguenspiel, mit den Männern ihrer Umgebung, deren 
sinnliches Begehren in ihr nur das Weib zu sehen vermag, und 
mit der Trägheit der Massen, deren Wünsche den Kreis des Un- 
mittelbaren, Alltäglichen nicht überschreiten. Aus Unverständnis, 
Neid und politischer Intrigue wächst das tragische Geschehen 
empor, das die Jungfrau zum Untergang führt. Gesteigert wird 
diese Tragik noch durch den Umstand, dafs Jeaune nie aufhört 
das „irdische Hoffen in der Brust zu bewahren“, dafs sie bis zuletzt 
an die Treue ihres Volkes glaubt, ohne die Früchte ihres Opfers 
geschaut zu haben. 

Soweit trägt das Bild der „Magd von Domremy“ im wesent- 
lichen die Züge, welche Tradition und Dichtung ihm bisher ver- 
liehen hatten. Was neu ist oder zum mindesten bei Terramare 
stark hervortritt, ist die tiefwurzelnde Heimatliebe der Heldin, welche 
ihrem Friedenswillen zugrunde liegt und mit diesem zusammen 
gleichsam das Leitmotiv der Dichtung bildet. In dieser Hinsicht unter- 
scheidet sich die Jeanne d’Arc-Gestalt Terramares ganz wesentlich 
von den Darstellungen des 19. Jahrhunderts, sowohl den chauvinistisch- 


ı A.a.0. S.ı2. 
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nationalen im französischen Drama, wie der abstrakt - patriotischen 
in dem Roman Mark Twains.. Terramare hat sehr wohl erkannt, 
dafs es den Begriff Vaterland im Sinne der Gegenwart für die Heldin 
nicht geben konnte, denn gerade ihr Heimatdorf hatte viel zu oft 
den Herrn gewechselt, als dals sich daselbst eine nationale Tradition 
hätte ausbilden können, 

Die physische und seelische Verankerung Jeannes haftete nach 
Terramares Darstellung allein an der Scholle, wo sie geboren und er- 
zogen worden war. Für sie kämpfte, litt und starb sie. Jedem seine 
Heimat wiederzugeben, ihn in den ruhigen Kreis seiner ursprüng- 
lichen Tätigkeit zurückzustellen, war das Ziel ihrer Laufbahn. Es 
ist dies ein Gedanke, welcher weit über die Grenzen des Einmaligen 
und Zeitgebundenen hinausgeht und in jene humanitären Be- 
strebungen einmündet, welche sich der zerstörenden Kraft eines 
jeden Krieges entgegenstellen. 

Hier hat der Dichter eine naheliegende, aber ganz unauffällige 
Beziehung zu den Fragen der Gegenwart hergestellt. In die Szene, 
in der der junge Herzog von Alencon von Jeanne Abschied nimmt 
und in der ihre beginnende Vereinsamung veranschaulicht wird, 
führt Terramare einen in der Begleitung des Historienschreibers 
Eberhard von Windecke ! befindlichen österreichischen Ritter Seefels 
ein. Die Analogie dieses Namens mit dem Namen des Dichters 
läfst erkennen, dafs er hier ein persönliches Empfinden zu Worte 
kommen lassen will Der Ritter von Seefels bittet Jeanne ihm 
einen Spruch für sein Land mit auf den Weg zu geben. „Jedes 
Land ist Heimat denen, so darin wohnen“ antwortet die Jungfrau. 
Und Herr von Seetels neigt sich dankbar über des Mädchens Hand: 
„Ich dank Euch für die Gabe, Jungfer, und danke Gott, dafs ich 
Euch sah. Ich will daheim ein Wort von Euch berichten, kann 
sein, Ihr tut Wunder auch für unser Land und die Herzen erwachen 
und die Liebe wird stark in meiner Heimat“ ?. Es wird sich unschwer 
der Zusammenhang ergeben zwischen diesen Worten und der poli- 
tischen Lage in dem österreichischen Heimatlande des Dichters 
Terramare, welches nach dem Weltkrieg von dem Schicksal ereilt 
wurde, vor dem Frankreich im Jahre 1429 durch das Auftreten der 
Jeanne d’Arc bewahrt blieb. 

Dafs ein deutscher Dichter die Jeanne d’Arc als die über- 
nationale Verkörperung des Heimatgedankens im Jahre 1925 dar- 
gestellt hat, ist um so bemerkenswerter als im gleichen Jahre ein 
französisches Stück über die Pariser Bühne ging („La Vierge au 
grand coeur“ von Franxois Porch& 3), welches an die alte nationa- 
listische Tradition des ı9. Jahrhunderts wieder anknüpft %. 


ı Vgl. Lef&vre-Portalis (G.), Les Sources allemandes de l’histoire 
de Jeanne d’Arc. Eberhard Windecke, Son temoignage, son ouvrage et sa 
vie. Paris 1903. 

2 A.a.O., S. 360. 

35S.S. 180. 

* Nach Fertigstellung vorliegender Arbeit erschien der deutsch geschriebene 
Roman eines französischen Autors: Heinrich Herm (Henri Legras) „Dome im 
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Joseph Delteil. 


Die von Anatole France aufgestellte Forderung, man solle dem 
Bild der Jeanne seine rein menschlichen Züge wieder verleihen, ist 
von Joseph Delteil in seinem 1925 erschienenen Jeanne d’Arc- 
Buch! bis in die letzten Konsequenzen befolgt worden. Delteil 
will die Pucelle in die menschlichste Menschlichkeit zurückversetzen, 
in die Ursprünglichkeit. Ursprünglichkeit ist für ihn aber nicht 
gleichbedeutend mit Realität, denn die Wirklichkeit ist nach des 
Dichters Überzeugung eine Erfindung des menschlichen Geistes, 
welche die Dinge verzerrt und die Natur ihres Geheimnisses beraubt. 
Ursprünglich zu denken und zu empfinden vermögen nur die, welche 
einfältigen Herzens sind, die Kinder, die Engel und die Dichter. 
„Je dedie ce livre d’amour aux ämes simples, aux coeurs fous, 
aux enfants, aux vierges, aux anges ...*. Aus dieser Einstellung 
heraus hat Delteil das Bild der Jeanne d’Arc geschaffen. Er sieht in 
ihr ein Kind, eine Schwester, die er liebt, die sein Mitgefühl erregt, 
weil keiner sie bisher verstanden hat. Um uns zu lehren, sie zu 
verstehen, führt er uns zunächst an ihre Wiege: „Pour moi, c’est 
dans ton berceau, Jeanne, qu’il me plait de rechercher les signes 
de ta vie; c’est dans ta naturelle enfance que je place le sens et 
la base et la raison de ta surnaturelle grandeur“. Das Idyli des 
lothringischen Bauernhofes steigt vor uns auf: „De l’&table ä vaches, 
de l’ecurie de ’äne, du parc aux moutons s’el&vent mille murmures 
substantiels, des bruits de sabots & l’aise, de cornes heureuses, de 
chaudes laines et de longues oreilles“. In dieser bäuerlich-gesunden 
Umgebung, in dieser Atmosphäre des Primitiven, erlebt Jeanne ihre 
Menschwerdung. Die Stadien ihrer körperlichen Entwickelung 
werden zu wichtigen Ereignissen: der erste Zahn, der erste Schritt, 
das erste Wort. Mit zwölf Jahren ist Jeanne schon ein kräftiges 
Bauernmädchen, strotzend von Gesundheit, „sale et fraiche comme 
les poires piqu&es de fientes d’oiseaux* und eine wertvolle Kraft 
im Betriebe des Bauernhofes. Alle rein animalischen Funktionen, 
wie Essen und Schlafen, erfüllt sie mit der ungeteilten Hingabe 
des Naturkindes. Ihr gesunder und unverbildeter Körper vermag 
die Kraft des Erdreiches in sich aufzusaugen gleich einer Pflanze: 
„Jeanne s’etend dans l’herbe, et de tout son corps prend le contact 
de la terre. Le ventre contre l’humus, les yeux sur le gramen, les 
mains en pleine motte, la fillette sublime puise dans la matiere 


Feuer“ (Berlin 1926), welcher den Seelenkonflikt eines für deutsche Kultur und 
deutsches Wesen begeisterten jungen Franzosen bei Ausbruch des Weltkrieges 
darstellt. Die Gestalt der Jeanne d’Arc dient hier (S. 400 fl.) dazu, den Helden, 
der schwankt, ob er auf deutscher oder französischer Seite kämpfen soll, an 
seine Pflicht gegenüber dem Heimatlande zu ermahnen, während sie gleichzeitig 
in ihm tiefes Verstehen für menschliches Leid und menschliche Verirrung er- 
weckt. [Korrekturnote.] 


I! Joseph Delteil, Jeanne d’Arc. Paris, Grasset 1925. 
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vivante les s&ves infinitesimales, les principes essentiels, le luxe du 
sang, le secret de la chair“!. 

Was Delteil in diesen beiden ersten Kapiteln seiner Erzählung 
bringt, ist in der Tat reine Ursprünglichkeit im Sinne von Un- 
mittelbarkeit und Eigenart dichterischer Konzeption. Seine Jeanne 
d’Arc im Kindesalter ist durchaus neu geschaffen, unabhängig von 
irgendwelchen Quellen, frei von dem Ballast der Chroniken und 
Prozelsakten. Aver bereits im folgenden Kapitel, la guerre en fleur, 
das vom romantechnischen Standpunkt aus als eines der gelungensten 
bezeichnet werden darf, wandelt Delteil nicht mehr auf eigenen 
Bahnen. Der Kinderkrieg zwischen dem armagnacisch gesinnten 
Domremy und dem burgundischen Marcey findet seine erstmalige 
Erwähnung in den Prozelsakten?, als man der Jeanne d’Arc ihre 
burgund-feindliche Haltung nachzuweisen suchte. Hier ist also die 
Pucelle gewissermalsen in die Reflexion hineingestellt, in einen Kreis 
von Bedingtheiten, der die Unmittelbarkeit ihres Bildes beeinträchtigt. 
Eine Rückkehr zur Ursprünglichkeit bringt das nächste Kapitel: „Les 
Copines du Ciel“. Delteil hat hier die Überlieferung von den Stimmen, 
welche Jeanne zu ihrer Mission riefen, in selbständiger und dichterisch 
sehr wirkungsvoller Weise umgewandelt, indem er im Gegensatz zu 
der Tradition der visuellen vor der akustischen Erscheinung den 
Vorzug gibt und die Heiligen Catherine und Marguerite als 
Wolken- und Lichtgebilde zu der im Grase liegenden Hirtin herab- 
steigen lälst: „Tout & coup, du haut du firmament, une femme 
se mit & descendre, de nuage en nuage. Surgie du vent et de 
l’espace, formee de vapeur et de re&ve, elle glissait dans la dorure 
et les roses du matin“. Diese beiden Heiligen haben wenig Über- 
natürliches an sich, sie sind der Vorstellungsgabe Jeanne’s angepalst, 
als lustige, ein wenig verschmitzte Altersgenossinnen, die eher geneigt 
sind, ihre Mission als einen guten Scherz aufzufassen: „Dieu m’envoie 
pour te donner des conseils et des mirabelles* ruft die im Mirabellen- 
baum sitzende Catherine Jeanne zu und gewinnt dadurch im Fluge 
das Vertrauen der Zögernden. 

Die Erfüllung des ihr gewordenen Auftrags bedeutet für Jeanne 
ein Loslösen vom Heimatboden, den Eintritt in die Welt des Mittel- 
baren, den ersten Schritt auf der Bahn zum Untergang. Und auch 
des Dichters Kraft vermag nicht mehr aus dem Ursprünglichen zu 
schöpfen, denn von nun an sind ihm die Wege vorgezeichnet. 
Vaucouleurs, Chinon, Orleans, Reims, Paris, Compiegne, Rouen sind 
die historischen Namen, welche Aufstieg und Niedergang der Pucelle 
bezeichnen. An sie hat Delteil in impressionistisch hingeworfenen 
Bildern die Geschehnisse seiner Erzählung angeknüpft. Er bemüht 


ı „La Jeanne d’Arc de M. Delteil est d’inspiration fort subjective. Sous 
le portrait un peu lourd et court de l’heroine nationale, le jeune Ecrivain en- 
veloppe, sans grand artifice d’ailleurs, le manifeste tout personnel d’un certain 
ideal de sante morale ...“ (Pierre Lasserre, Joseph Delteil a-t-il insulte 
Jeanne d’Arc? in „Des Romantiques A Nous“. Paris 1927). [Korrekturnote.] 

® Interrogatoire de Jeanne d’Arc, Ille seence. 
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sich wohl neu zu schöpfen, Dinge, Menschen und Ereignisse unter 
dem Gesichtswinkel seiner Heldin zu erfassen und darzustellen, aber 
immer wieder stölst er an die Grenzen, die ihm durch den historischen 
Stoff gezogen sind. Es lälst sich im Verlaufe des Romans genau 
verfolgen, wie der Widerstand gegen die geschichtliche Überlieferung 
immer geringer wird, wie Delteil immer mehr Zitate aus Chroniken 
und historischen Schriftstellern anführt und schlielslich ein ganzes 
Kapitel ! mit authentischen Aussprüchen der Pucelle bringt, gleichsam 
um den notwendigen Tribut an sein historisches Empfinden und 
das seiner Leser mit einem Male zu entrichten. An einer Stelle 
kommt der Wunsch nach unbehinderter schöpferischer Freiheit un- 
verhohlen zum Ausdruck: „Ah! Jeanne, Jeanne, comme tu es toute 
a moil Tu es bien l’incarnation de mon r£ve, le personnage essentiel 
de mon drame, et si par chance tu n’avais pas existe, certes je 
me fusse donn& les gants de t’engendrer de toutes pieces“ 2. 

Auch in der rein dichterischen Gestaltung des Stoffes ist Delteil 
nicht unabhängig von seinen Vorgängern. Er hat eine Liebesepisode 
in seinen historischen Roman eingewoben, deren Andeutungen 
bereits im Renaissance- Drama zu finden sind: eine aufkeimende 
Neigung zwischen Jeanne und dem König Karl VIL Auf Seiten 
Jeanne’s ist diese Liebe einem natürlichen Mitleid entsprungen, dem 
Mitleid mit dem schönen, schwermütigen König „si malheureux 
sous le beau ciel de la Touraine“, wie er der Hirtin in den Träumen 
ihrer Kindheit erschienen war, dem Mitleid mit dem körperlich und 
geistig schwachen, hilflos den Ränken seiner Minister ausgesetzten 
Monarchen, wie ihn die Pucelle während ihres Aufenthaltes im Hof- 
lager täglich zu sehen bekam. Aber was für Jeanne ein wunsch- 
loses, naives Empfinden ist, bedeutet für den moralisch haltlosen 
König nur erotisches Begehren. Als er seine Hand nach ihr aus- 
streckt, stürzt das Gebäude ihrer Träume in ein Nichts zusammen. 
Ihre gesunde Natur bäumt sich auf gegen die Berührung mit dem 
Unreinen. Ein unstillbares Verlangen nach dem heimatlichen Dorf, 
dem engen Kreis ihres bäuerlichen Lebens überfällt sie. Sie flieht, 
wandert stundenlang in der Richtung gegen Domremy und wird 
bewufstlos am Wege aufgefunden. Diese Episode hat Delteil versucht 
als eine Art Gleichnis zu deuten, als eine Flucht des Fleisches vor 
dem Feuer, als eine Instinkthandlung, durch welche Jeanne sich 
vor einem dunkel geahnten, schreckensvollen Ende retten wollte. 
Allein diese Symbolik ist nicht restlos gelungen. Die Episode fällt 
aus dem Rahmen der Tatsachen heraus, mit denen sich der Dichter 
nun einmal abfinden mulste, die er wohl kraft seiner Vorstellungs- 
gabe zu beleben und im einzelnen auszugestalten, in ihrem Verlauf 
und Zusammenhang jedoch nicht umzuändern vermochte. 

Erst am Schlusse seiner Erzählung, da mit dem Entzünden des 
Scheiterhaufens der geschichtliche Tatsachenbericht zum Abschlufs 


ı XVIM. 
3 A.2.0. S.ı124[. 
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gelangt ist, läfst Delteil seiner dichterischen Phantasie freien Lauf. 
Mit packender Realistik malt er das allmähliche Umsichgreifen der 
Flammen, welche die Gefesselte umkreisen wie ein Tiger sein Opfer, 
um plötzlich ihr Gewand zu ergreifen, das hellauflodernd empor- 
flattert. Und nun beginnt ein entsetzlicher Kampf für Jeanne, ein 
Kampf nicht gegen die Flamme, sondern gegen das Unvermögen, 
sich vor den zudringlichen Blicken der Menge schützen zu können. 
Mit letzter Kraftanstrengung reilst sie die halbverbrannten Arme 
aus den Fesseln, um damit die Blöfse ihres Körpers zu decken 
und in dieser Haltung jungfräulicher Scham sinkt sie in die Flammen 
hinab. 

So sieht der Dichter in dieser belle paysanne de France eine 
Königin der Jungfräulichkeit, welche über Hals und Begehren, die 
sich zu Fülsen des Scheiterhaufens zusammenballen, in unnahbarer 
Höhe thront. Ihr Tod bedeutet für ihn nur einen Wechsel der Form, 
denn sie lebt in ihm und er in ihr. Und wenn seine Tränen flielsen, 
so ist es nicht Schrecken oder Mitleid, sondern nur Trauer um 
die Vernichtung eines blühenden Menschenleibes: „Ah! Pucelle, 
Pucelle de mon coeur, petit &tre de bon sens et de chair fraiche, 
petite fille, petite fille, voici que je pleure parceque td as ıg ans!“1 

Delteils Jeanne d’Arc-Roman hat in literarischen Kreisen grolses 
Aufsehen erregt und eine heftige Polemik suchte ihm, allerdings 
ohne Erfolg, den Prix Femina-Vie heureuse streitig zu machen. Man 
hatte den Dichter nach seinen vorhergehenden Werken (Cholera, 
Les cing Cens, Sur le fleuve Amour) unter die Superrealisten ein- 
gereiht und war entrüstet, die Betrachtungsweise eines excentrischen 
Subjektivismus auf die Gestalt der Jeanne d’Arc angewendet zu 
sehen?. Denn trotz der positivistischen Richtlinien, welche A. France 
gegeben hatte, war das Bild der Pucelle in Frankreich immer noch 
von dem schützenden Mantel, eines klassizistisch gefärbten Kon- 
servatismus umgeben. Delteil hat es mit voller Absicht aus jeder 
literarischen Bindung herausgehoben („Es-tu romantique ou classique, 
Jeanne, ou bien cubiste, dadaiste, surrealiste?“3) und in seine persön- 
liche Vorstellungswelt hineingestellt.e. Dieses Recht mufs dem Dichter 
unbedingt zugestanden werden und ob die derb aufgetragenen 
Anachronismen, wie das Ausstreuen von Schokoladebonbons und 
das Absingen der Marseillaise beim Einzug in Orleans, sowie die 
breit ausgemalten Natürlichkeiten störend wirken, ist letzten Endes 
eine Frage des persönlichen Geschmacks. Wenn auch die Scheu 
vor jeder kritischen Reflexion und mehr vielleicht noch die Erkenntnis 
des Unvermögens, seine Pucelle-Gestalt restlos von der Tradition 


1 S. 249. 

2 Vgl. Jean de Pierrefeu, De Cholera ä Jeanne d’Arc. Le Quotidien 
7. Dez. 1928. 

® S.ı2. Auch die nationale Bindung schwingt als Unterton bei Delteil 
mit. Bei Frederic Lefevre (Une heure avec... Paris 1925) äulsert sich der 
Dichter folgendermalsen: „A travers la plus grande des Francaises, c’est la 
France elle-m&me que j’ai voulu celcbrer". (S. 202). 
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zu lösen den Dichter mitunter zu einem gewissen Snobismus ver- 
leitet haben, so spricht doch ein starkes persönliches Empfinden 
und Erleben aus seinem Buch und die ersten Worte der Vorr.de 
bestehen zu Recht: „Si j’ai entrepris d’ecrire une Vie de Jeanne 
d’Arc, c’est d’abord parce que je l’aime*.1 


Bernard Shaw. 


Als im Jahre 1920 die Heiligsprechung der Jeanne d’Arc erfolgte, 
blieb dieses Ereignis zunächst ohne sichtbare Einwirkung auf die 
literarische Gestaltung ihres Bildes. Erst der 26. März 1924 stellte 
die Pucelle mit einem Schlage in den Mittelpunkt des geistigen 
Interesses Europas: Es war der Tag, da Bernard Shaws Saint 
Joan in London die Erstaufführung erlebte. Binnen Jahrestrist 
war das Drama bereits über alle grölseren europäischen Bühnen 
gegangen und bildet bis zur Stunde ein Repertoire-Stück von 
unverminderter Zugkraft. Dem Theatererfolg hat der literarische 
Schritt gehalten. Das Werk, das zu mehr als einem Viertel aus 
einer Vorrede besteht, in welcher Shaw zu dem Jeanne d’Arc- 
Problem Stellung nimmt, erregte die lebhaftesten Auseinander- 
setzungen in Wort und Schrift, so dafs heute die Literatur über 
B. Shaws „Saint Joan“ bereits den Umfang dessen übersteigt, was 
insgesamt über seine übrigen Werke veröffentlicht worden ist. 

Schon dieser äufsere Umstand läfst erkennen, dafs wir es mit 
einem Werk zu tun haben, welches aufs tiefste in dem geistigen 
Leben der Gegenwart verankert ist, dessen Aktualität sich nicht 
mit dem Bühnenerfolg erschöpft hat, sondern das gleich einem 
Sauerteig die Masse der Gedanken durchsetzt und in Wallung 
bringt. Nicht mit Unrecht spricht Fritz von Unruh von einem 
„Sankt Heiligen-Johannatismus unserer Zeit*3. Eine wissenschaftlich- 
kritische Beurteilung des Werkes wird durch seine Aktualität aufs 
äufserste erschwert, da sie eine Stellungnahme zu Problemen des 
Tages erfordert und daher stets in höherem oder geringerem Grade 
den Charakter der Zeitgebundenheit tragen wird. Es sei denn, 
dafs der Beurteiler sich jene Eigenschaft angeeignet habe, welche 
J. M. Robertson*4 als hervorstechendstes Kennzeichen Shawscher 
Kunst bezeichnet hat: „the instinct to put things both ways“. 


i Im November 1927 erschien ein zweites Jeanne d’Arc-Buch von Joseph 
Delteil: La Passion de Jeanne d’Arc (Paris, Editions M. P. Tremois, 1927), 
„oeuvre ... nee d’un voyage de la litterature au pays du Cinema“, wie es 
der Verfasser in der Vorrede bezeichnet. In einer Reihe von impressionistisch 
geschauten Bildern ist die Prozefsverhandlung, die im ersten Werke etwas 
summarisch behandelt worden war, in ziemlich genaue Anlehnung an die Akten 
dargestellt. Zwei Kapitel sind fast wörtlich aus der „Jeanne d’Arc“ über- 
nommen. [Korrekturnote.] 

2 New Theatre, Saint Martins Lane. In Amerika war bereits am 28, Sep- 
tember 1933 eine Aufführung im Guerrick Theatre New York City erfolgt. 

s Flügel der Nike, Frankfurt a. M. 1925, S. 377. 

* A.2.0.S.8s. 
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Man hat wiederholt gesagt, dafs die Heilige Johanna Shaws 
einen Gipfelpunkt in der literarischen Formung ihres Bildes dar- 
stelle und die gewaltige Erschütterung, welche das Werk im geistigen 
Leben der Zeit hervorgerufen hat, läfst vermuten, dafs spätere Dar- 
stellungen der Gestalt unter seinem Einflufs stehen werden. Aus 
diesem Grunde ist hier die Chronologie der Jeanne d’Arc-Dichtungen 
unterbrochen und das Werk B. Shaws den später erschienenen 
von Terramare und Delteil nachgestellt worden. 

Eine eingehende Würdigung der „Heiligen Johanna“ nach 
der philosophisch-religiösen Seite würde den Rahmen der vor- 
liegenden Arbeit überschreiten!, auch auf das Verhältnis der 
Dichtung zur Geschichte kann nicht näher eingegangen werden. 
Es soll lediglich untersucht werden, inwiefern das Bild, welches 
Shaw von seiner Johanna gibt, sich von denen unterscheidet, 
welche die bisherige Dichtung hervorgebracht hat, welche neuen 
Züge es aufweist, und ob es gerade das Neue im Bilde der 
Jeanne d’Arc ist, was den aulsergewöhnlichen Erfolg des Stückes 
bedingt hat. 

In einem Kapitel seiner Vorrede (The Maid in Literature) 
führt Sbaw die bekanntesten bisherigen Bearbeitungen des Stoffes 
an: Shakespeare, Schiller, Voltaire und die unter Quicherats Einflufs 
stehenden Werke von Mark Twain und Andrew Lang. In der 
Vie de Jeanne d’Arc von A. France erblickt er mit Recht die 
Reaktion gegen die auf Quicherat zurückzuführende Enthusiasmus- 
well. Mit der Franceschen Jeanne d’Arc weist Shaws Saint Joan 
auch die meisten Berührungspunkte auf. Es darf indessen dieser 
Einflufs nicht überschätzt und etwa das englische Spiel als eine 
Dramatisierung der französischen Lebensbeschreibung angesehen 
werden. Denn abgesehen davon, dafs verschiedene wesentliche Züge 
des Franceschen Pucellebildes (wie z. B. die Friedensliebe Jeannes) 
bei Shaw fehlen, hat er selbst abgelehnt, in allen Punkten A. France 
zu folgen, insbesondere nicht in seiner strikten Ablehnung des 
mystischen Elementes. 

Betrachten wir nun zunächst — unter Beiseitelassen der Vor- 
rede und des Epilogs — das Bild, das Shaw in dem Stücke selbst 
von der Jungfrau entwirft. Die erste Szene zeigt Joan in Vaucou- 
leurs, wo sie mit zäher Ausdauer ihr Ziel, von Baudricourt Waffen 
und Begleitung zum Ritt nach Chinon zu erhalten, verfolgt und es 
auch erreicht; ein Vorgang, der als Kennzeichen der suggestiven 
Kraft ihres Auftretens die Einleitung zu den meisten Jeanne d’Arc- 


! In dieser Hinsicht sei auf die grundlegende Arbeit von Hans Leise- 
gang, Bernard Shaws Heilige Johanna, Neue Jahrbücher für Wissenschaft 
und Jugendbildung, Jahrgang 1925, Heft I, verwiesen. Ferner auch die betr. 
Kapitel inG.K.Chesterton, Bernard Shaw (Phaidon-Verlag, Wien 1925) 
und Henderson, Gespräche mit Shaw (Verlag S. Fischer, Berlin). 

3 5. hierzu das obenerwähnte Werk von J.M. Robertson, sowie Felix 
Liebermann, Shaws Bildnis der Jungfrau von Orleans. Historische Zeit- 
schrift, Heft 33. 
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Dramen bildet. Es folgt die „klassische“ Szene der Einführung 
Joans im Hoflager zu Chinon, die in keinem Drama der alten 
Schule fehlt, mit der Erkennung des Königs aus der Schar seiner 
Hofleute, der Überwindung seines Widerstandes und der Über- 
tragung des Oberbefehls an die Jungfrau. Das Wunder der plötz- 
lichen Drehung des Windes am Loireufer, das in der IIl. Szene 
dargestellt wird, dient dazu, die Stellung und das Ansehen Johannas 
beim Heere zu begründen und den Glauben an ihre übernatürliche 
Sendung zu festigen. Das ganze dramatische Geschehen von 
Johannas Aufstieg ist in kürzester Form in diese ersten drei Szenen 
gedrängt und macht eine Darstellung Joans auf dem Schlachtfeld 
überflüssig. In der IV. Szene, dem Gespräch zwischen Warwick 
und Cauchon beginnt der tragische Konflikt, wird in der V. Szene, 
die nach der Krönung in Reims spielt, fortgesetzt und in der 
letzten, der Gerichtsszene zum Austrag gebracht. Wir haben hier 
also in der Tat ein „chronicle play“, eine dramatische Darstellung 
des geschichtlichen Verlaufes von Johannas Ruhm und Ende vor 
uns, das in dem Aufbau der Handlung keinerlei wesentliche Ab- 
weichung von bisherigen Bearbeitungen des Stoffes aufweist. Sogar 
gewisse Einzelheiten von stärkster theatralischer Wirkung finden 
sich bereits in früheren Dramen vorgebildet, so das Moment der 
beginnenden Vereinsamung Johannas bei Alexandre Soumet und 
das Zerreilsen des Widerrufs in der Gerichtsszene in dem Drama 
von Wilhelm v. Ising. 

Es kann also nicht in dem Aufbau und der Ausgestaltung 
des dramatischen Geschehens die Originalität Shaws und damit 
die Wirkung des Stückes zu suchen sein, denn keinem der zahl- 
reichen Dramen des ı9. Jahrhunderts von annähernd gleicher 
Gestaltung ist mehr als ein Augenblickserfolg beschieden gewesen. 
Auch die Elemente, aus denen sich Johannas Charakter bei Shaw 
zusammensetzt: Unbefangenheit, common sense, Frömmigkeit, Rein- 
heit, Zielbewufstsein und Opfermut wird man in ihrer Gesamtheit 
nicht als neu, im Hervorheben des einzelnen nicht als originell 
bezeichnen können. Gewisse modern anklingende Züge, wie die 
Emanzipation vom traditionell Weiblichen, finden sich sogar schon 
in der ersten Jeanne d’Arc-Dichtung, dem Ditie der Christine von 
Pisan von 1429, angedeutet. — Damit soll natürlich keineswegs 
gesagt sein, dafs irgend ein unmittelbarer Einflufs dieser früheren 
Dichtungen auf das Drama Shaws nachzuweisen wäre. Höchst- 
wahrscheinlich hat er sie überhaupt nicht gekannt, sonst würde er 
ihnen einige sarkastische Seitenhiebe in seiner Vorrede nicht er- 
spart haben. Shaw hat also, wie die meisten seiner Vorgänger, 
seine Jeanne d’Arc-Gestalt der Geschichte entnonmen, eine Tat- 
sache, die er wiederholt betont und hervorhebt. Ja, er geht sogar 
so weit, sein Drama als eine geschichtstreue und erschöpfende 
Darstellung des Lebens der Jeanne d’Arc zu bezeichnen!. Man 


ı „For the story of Joan I refer the readers to the play which follows. 
It contains all that must be known about her“. (S. 76.) 
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hat ihm dies arg verdacht und sich bemüht, ihm die Abweichungen 
von der Geschichte im einzelnen nachzuweisen 1 ohne zu bedenken, 
dafs diese Äufserung Shaws lediglich als Bluff, als eine Falle für 
seine Kritiker aufzufassen ist. 

Shaw hat also die Verbindung der Jeanne d’Arc-Gestalt mit 
der Geschichte, die von P&guy und Kaiser gelöst worden war, 
wieder völlig hergestellt. Rein äufserlich betrachtet setzt er damit 
das Werk der Dramenschreiber des ı9. Jahrhunderts fort, einen 
an sich dramatisch überaus wirksamen Stoff in mehr oder minder 
individueller Formgebung für die Bühne zu bearbeiten. Shaw hat 
mit Absicht darauf verzichtet, irgend einen frei erfundenen Konflikt, 
etwa eine Liebesepisode zwischen der Jungfrau und einem der 
zahlreichen Männer ihrer Umgebung in sein Stück aufzunehmen 
und alles, was im entferntesten an ein das Zielbewulstsein Johannas 
behinderndes Gefühl erinnern könnte, wie Heimatliebe oder Mitleid 
mit den Kriegsopfern, sorgfältig ausgeschieden. Durch diese betonte 
Sachlichkeit hat sich der Dichter eine überaus grolse Bewegungs- 
freiheit gegenüber dem Stoffe bewahrt. Er befindet sich von vorn- 
herein in keiner persönlichen Bindung mit der Heldin, sie ist nicht 
die Trägerin seiner Ideen, nicht die Künderin seines dichterischen 
Empfindens, sondern lediglich eine Figur des Spiels, ein Faktor in 
dem grolsen Rechenexempel, das man Politik nennt. Diese Nivel- 
lierung der Persönlichkeit Johannas, die sich dank der dramatischen 
Kunst des Dichters ohne irgendwelche Herabsetzung ihrer Fähig- 
keiten oder Beeinträchtigung ihres Charakters vollzieht, hat natur- 
gemäfs ein Emporwachsen und stärkeres Hervortreten der übrigen 
Personen des Spiels zur Folge. Und hierin beruht das Neue und 
Einzigartige von Shaws Spiel. Johanna ist nicht mehr wie bisher 
Heldin auf Kosten anderer, ihrer Gegner, die sie hemmen und 
schliefslich vernichten; ihr Geschick beruht nicht auf einem Konflikt 
zwischen „villain and heroine“, sondern ist ein im Sinne der da- 
maligen Zeit logisch-normales Geschehen, in welches Werturteile 
erst durch die veränderte geistige Einstellung späterer Jahrhunderte 
hineingetragen wurden. Cauchon und Lemaitre als Repräsentanten 
der Kirche und Inquisition, Warwick als der Vertreter des Feudal- 
systems handeln im Bewulstsein ihrer Rechtlichkeit ebenso einwand- 
frei und, wenn man will, heldenhaft wie die unter dem Zwange 
ihrer Idee gegen die von Kirche und Staat errichteten Grenzen 
anrennende Johanna. Und die Tragik des Feuertodes ist nicht 
auf eine Schuld des einen Teiles zurückzuführen, sondern darauf, 
dals beide Teile im Recht sind. Dieser anscheinende Widerspruch 
bringt, wie Shaw in der Vorrede sagt, ein komisches Element in 
die Tragödie: „the angels may weep at the murder, but the gods 
laugh at the murderers“?. Es ist daher nicht angängig, in Shaws 


ıS.J.M. Robertson und Felix Liebermann, a.a.0. 
2 S., 80. Auf dieser Einstellung fufst die Stilisierung des Shaw’schen 
Stückes als Farce, wie sie von Tairoff in dem Moskauer Kammertheater ver- 
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Saint Joan ein Schuldproblem suchen und Anklänge an Hebbelsche 
Tragödien darin entdecken zu wollen, wie Hilde Eicker! dies ver- 
sucht hat. Mafslosigkeit als Wurzel der Schuld im Sinne Hebbels 
hat immer ein Emporwachsen des tragischen Helden über seine 
Umgebung zur Voraussetzung. Dies ist aber bei der Shawschen 
Johanna keineswegs der Fall. Wenn der Erzbischof in der V. Szene 
ihr gegenüber von dem „chastisement of hubris* spricht, so ist 
dies eines der zahlreichen Paradoxa und bedeutet dem unwissenden 
Landmädchen gegenüber ebensoviel, als wenn er dem gänzlich 
ungebildeten La Tr&emouille in der II. Szene von Aristoteles und 
Pythagoras erzählt. 

Dieses Rechtgeben auf beiden Seiten, dieses Vermeiden einer 
persönlichen Stellungnahme, worin gerade das Neue und Shaw 
Eigene in der Bearbeitung des Jeanne d’Arc-Stoffes liegt, hat bei 
der Kritik und beim Publikum teils gröfsten Beifall, teils schärfstes 
Ablehnen ausgelöst. Es ist bezeichnend, dafs sich hier fast der 
gleiche Vorgang wiederholt, wie er sich hundert Jahre früher nach 
dem Erscheinen von Schillers „Jungfrau von Orleans“ zugetragen 
hat. Nur dafs die auslösenden Momente grundsätzlich verschieden 
sind. Schiller hat die Jungfrau seiner künstlerischen Individualität 
zu eigen gemacht wie kein Dichter vor und nach ihm. Shaw hat 
sie aus der eigenen Gefühlssphäre sorgfältig und mit viel Kunst 
ausgeschieden, indem er ihren Gegenspielern ebensoviel, wenn 
nicht noch mehr persönliches Interesse entgegenbringt wie ihr selbst. 
Die französische Kritik hat Shaw diese auf die Spitze getriebene 
Objektivität ebensosehr verdacht wie seinerzeit Schiller seine über- 
zeugungsstarke Subjektivität. Betrachtet man z. B. die Besprechungen, 
die Francois Mauriac? und Henry Bernstein? von der durch M. 
und Mme. Hamon ins Französische übertragenen Saint Joan geben, 
so sind hier im wesentlichen dieselben Vorhaltungen zu finden, 
die man seinerzeit Schiller gemacht hat: Mangel an historischer 
Treue, zu stark betonter Intellektualismus Johannas und die Unfähig- 
keit, sich in die Primitivität ihres Seelenlebens einzufühlen. Es 
hat fast den Anschein, als ob jede aus germanischen Ländern 
stammende Bearbeitung des Jeanne d’Arc-Stoffes in Frankreich auf 
einen gewissen im National- und Rasscbewulstsein verankerten 


sucht wurde. Er hat alle Personen — mit Ausnahme Johannas — zu Kari- 
katuren der Gegenwart umgestaltet und die witzbereite Skepsis Shaws zur 
Clownsposse gesteigert. Ein derartig gewaltsames Herabzerren der Umgebung 
Johannas ins Einseitig-Komische widerspricht aber durchaus der Auffassung des 
Dichters, der die Gegenseite ebensoviel oder ebensowenig ernst behandelt wie die 
Heldin selbst. Mit dem gleichen Recht könnte man diese als Närrin darstellen 
und ihre Gegenspicler als „Helden“. — Tairoffs Darstellung fand in Deutsch- 
land eine ziemlich einmütige Ablehnung. Vgl. die Kritiken von Bemhard 
Diebold (Frankf. Zeitung, 10. Mai 1925) und Felix Salten (Neue Freie Presse 
Nr. 21832 vom 25. Juni 1925). 

1 Der tragische Gehalt von Bernard Shaws Saint Joan, Die Neueren 
Sprachen, Band 33, S. 198. 

2 La Nouvelle Revue Frangaise Ier juin 1925. 

8 Le Temps, Septembre 1925. 
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Widerstand stofse und als ein Eindringen in die Domäne dichte- 
rischer Reservatrechte betrachtet werde!. Wahrscheinlich hat auch 
der für Frankreich günstige Ausgang des Weltkrieges den seit 
Napoleons Zeiten bestehenden ideellen Zusammenhang zwischen 
der Pucelle und der Armee aufs neue gekräftigt, weshalb die jeder 
„gloire* fernstehende Johanna Shaws dem Empfinden der breiteren 
Volksschichten durchaus fremd bleiben mulste. 

Völlig verschieden war die Aufnahme, welche die Heilige Johanna 
in Deutschland fand. Hier war für die Jeanne d’Arc-Gestalt keine 
andere Bindung gegeben als eine rein dichterische: Schillers Jungfrau 
von Orleans, die naturgemäfs zunächst als Malsstab für das Shawsche 
Werk herangezogen wurde. Schon deshalb, weil Shaw in seiner Vor- 
rede gegen Schiller polemisiert und dessen Jungfrau als „drowned 
in a witch’s caldron of raging romance“ bezeichnet. Allein der 
auffallende Gegensatz zwischen der „romantischen“ Heldin des 
Schillerschen Ideendramas und der wirklichkeitsgebundenen Figur 
in dem chronicle play war nicht der tiefere Grund, weshalb das 
Shawsche Drama eine so gewaltige geistige Erschütterung in Deutsch- 
land hervorgerufen hat. Auch wohl nicht der Umstand, dafs Shaw 
als Künstler des Skeptizismus eine von Hebbel begonnene, von 
Ibsen, Strindberg und Hauptmann fortgesetzte Gedankenrichtung 
in seinem Drama zum Ausdruck bringt?. Denn die tiefe Zäsur, 
welche der Weltkrieg in den Entwicklungsgang der europäischen 
Literatur eingegraben hat, ist bis zur Stunde noch nicht überbrückt 
und eine unvermittelte Anknüpfung an die literarische Tradition 
der Zeit vor 1914 dürfte kaum geeignet sein, sich zur Aktualität 
zu steigern. Vielmehr ist Shaws Spiel von der Heiligen Johanna 
unmittelbar aus der geistigen Einstellung der Nachkriegszeit hervor- 
gegangen. Eine Figur, die fast 500 Jahre hindurch gefeiert, ironisiert, 
verdammt, aber immer mit der leidenschaftlichen Anteilnahme des 
Dichters behandelt wurde, wird nun plötzlich mit den Augen des 
Menschen von 1924 geschaut, dessen eigenes Erleben während 
der zehn vorausgegangenen Jahre alles übertrifit, was tragische 
Erfindungsgabe je erdenken konnte. Die Brücke zum Mittelalter 
war geschlagen. Kann eine durch politische Rücksichten geforderte 
Hexenverbrennung so stark erschüttern wie z.B. ein zur Front- 
„verbesserung“ befohlener Gasangriffl, bei dem Hunderte ihren Tod 
finden? Ist eine Hervorhebung des Einzelschicksals berechtigt 
gegenüber der Tragik der Massen ? Diese Fragen stehen hinter 
der Johanna-Gestalt Shaws. Sie weist nichts, aber auch gar nichts 


1 Georges Goyau (Jeanne d’Arc devant l’opinion allemande, Paris 1907) 
hat sich bemüht eine objektive Schilderung der deutschen Bearbeitungen des 
Stoffes zu geben, doch trägt sein Werk den Charakter einer Streitschrift gegen 
die in Frankreich um sich greifende rationalistische Auffassung der Pucelle- 
gestalt. Vgl. auch Leon Bloy, Jeanne d’Arc et l’Allemagne. Les Editions 
S. Cres et Cie, Paris. 

2 Vgl. Bernhard Fehr, Die englische Literatur des 19. und 20. Jahr- 
hunderts. 
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im tragischen Sinne Aufsergewöhnliches auf, sie ist mit Absicht in 
den Rahmen historischen Geschehens eingepalst und vermag gerade 
durch ihr „Durchschnittstum*, das jeden romantischen Schimmers 
entbehrt, stärker zu erschüttern ala wenn sie irgendwelche hervor- 
stechende physische oder intellektuelle Fähigkeiten aufweisen würde. 
Denn religiöse Inspiration sowie strategische und politische Be- 
gabung sind nach Shaws Auffassung Eigenschaften, die im 15. Jahr- 
hundert durchaus nicht vereinzelt anzutreffen waren. 

Was seine Johanna vielmehr kennzeichnet, ist der Wille des 
naiven Menschen, das als richtig und notwendig Erkannte zu tun, 
der Drang, auf kürzestem Wege ein vorgesetztes Ziel zu erreichen 
und die Unfähigkeit, irgendwelche Kompromisse einzugehen. Eine 
solch zügellose und naturhafte Impulsivität, die eine ernste Gefahr 
für das festgefügte Gebäude von Staat und Kirche bedeutete, mufste 
an dem eisernen Willen der Vertreter beider Institutionen, ihr 
eigenstes Werk zu schützen, zerschellen. Dieser ganze Kampf 
zwischen dem Subjektivismus des naiven Menschen und dem 
Objektivismus der Kultur vollzieht sich ohne tragische Erschütterung. 
Er ist aus der Sphäre des Erhabenen in die Alltäglichkeit, in das 
Licht des banalen, kühl abwägenden Menschenverstandes gerückt. 
Vielleicht liegt in diesem für den Skeptiker Shaw notwendig 
gewordenen Vorgehen der eigentliche tragische Gehalt seiner 
Johanna-Gestalt. Und hierin ist wohl auch der tiefere Grund zu 
suchen, warum diese in dem Deutschland der Nachkriegszeit eine 
so starke Wirkung ausgelöst hat. Der deutsche Leser oder Zu- 
schauer mulste aus der Art wie Shaw das Schicksal der Johanna 
darstellt, wie er die Frage nach ihrer Schuld oder Unschuld und 
der Berechtigung des richterlichen Spruches von innen her ansieht, 
gewisse Anklänge an das Schicksal des eigenen Volkes heraus- 
fühlen, das im Jahre 1914 in innerem Glauben an eine gerechte 
Sache zu den Waffen griff und nach dem unglücklichen Ausgang 
des Krieges diesen Glauben, diese selbstverständlich erscheinende 
Initiative plötzlich in das Licht der Relativität gerückt sah. Dieser 
vom Dichter sicherlich unbeabsichtigte Parallelismus darf aber in 
jedem Falle als ein Ausdruck des Zeitgeistes betrachtet und gewertet 
werden, dem tragische Anteilnahme und Gestaltungskraft abgeht, 
weil der Intellektualismus ihm die dazu notwendige subjektive Ein- 
stellung untersagt. Es ist die Philosophie des allseitigen Ver- 
stehens, des Rechtgebens auf beiden Seiten, die bei Nietzsche 
noch mit der Subjektivität des künstlerisch gestaltenden Menschen 
ringt, während sie in Oswald Spenglers morphologischer Kultur- 
betrachtung den klarsten Ausdruck gefunden hat. 

Die Shawsche Johanna-Gestalt als ein Produkt des Zeitalters 
der Relativität ist in erster Linie als geistreiches Experiment eines 
Verstandesmenschen und erst in zweiter Linie als das Werk eines 
Dichters zu beurteilen. Wie oben schon ausgeführt wurde, wandelt 


ı Vgl. V.Klemperer, a.a. O., S. 297. 
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der Dichter Shaw in dem Drama selbst durchaus auf betretenen 
Bahnen. Erst im Epilog hebt er seine Johanna-Gestalt aus dem 
Rahmen dichterischer und historischer Tradition heraus und verleiht 
ihr durch eine ausgesprochene Subjektivierung Züge von dichterischer 
Eigenart. Man hat den Epilog immer wieder als eine Satire des 
stark journalistisch eingestellten Shaw auf sein eigenes Werk an- 
gesehen, ohne den eigentlichen dichterischen Kern darin zu suchen, 
die einzige — man möchte sagen verschämte — Konzession, die 
Shaw an die von ihm soviel geschmähte Gefühlswelt macht. In 
einer Nummer des „Spectator“ hat Shaw selbst darauf hingewiesen: 
„Immer erschien mir in der Geschichte der heiligen Johanna“, so 
schreibt der Dichter als Antwort auf die Anfrage einer gewissen 
Mrs. Kimhall in der gleichen Zeitschrift, ob man den illusions- 
störenden Epilog nicht weglassen könne, „die Überlieferung, nach 
welcher ein gemeiner englischer Soldat zwei Zweige zusammenband 
und sie ihr gab, so dafs sie mit diesem Kreuz an ihrem Herzen 
dahinging, so heroisch und gleichzeitig so versöhnend in der sonst 
ungebrochenen Wildheit unserer Rolle der Tragödie, dafs ich ohne 
weiteres annahm, mein Gefühl sei das Allgemeine und nicht nur 
auf mich allein beschränkt.* Dieser Soldat ist der eigentliche 
Held des Epilogs. Vor seiner Lebensfrische verblassen die Er- 
innerungen all der Männer, die in Johannas Leben eine ent- 
scheidende Rolle gespielt haben, einschliefslich des Gentleman von 
1920, der die Nachricht von der Heiligsprechung der Jungfrau 
überbringt, zu Schemen, zu Typen geistiger Unselbständigkeit, die 
sich vor der kirchlich anerkannten Johanna wohl beugen, aber 
eine Wiederkehr der menschlichen Johanna als etwas Unerhörtes 
und Staatsgefährliches ablehnen. Das Motiv von der Vereinsamung 
des Genies, das in der V. Szene des Dramas (in der Kathedrale 
zu Reims) schon angedeutet, aber dort noch durchaus relativistisch 
behandelt ist, steigert sich hier zu wahrhaftiger Tragik, wenn auf 
die Frage Johannas: „Must I burn again? Are none of you ready 
to receive me?“ die Schatten der Männer, die eben noch vor der 
Heiligen gekniet, plötzlich unter fadenscheinigen Entschuldigungen 
verschwinden. 

Als sich dann Johanna an den allein ihr treu gebliebenen 
Soldaten wendet: „What comfort have you for Saint Joan ?“, da 
sucht dieser sie in seiner polternden Soldatensprache über die 
Charakterlosigkeit der „Könige, Feldherren, Bischöfe und Rechts- 
verdreher“ hinwegzutrösten. Es hat den Anschein, als ob Shaw 
eine Gegenüberstellung seiner Heldin mit ihresgleichen, die von 
ihr selbst wohl ersehnt wird, aber in dem ganzen Stück nicht zu- 
stande kommt, bis zuletzt als wirkungsvollen Schlufs aufgespart 
hätte. Denn dieser Soldat, welcher der Hexe auf ihrem Wege zum 
Scheiterhaufen das Kreuz gab, hat in jenem Augenblick ebenso 
impulsiv gehandelt wie Johanna während ihrer ganzen Laufbahn. 


! Vgl. Herbert Eulenberg, Gegen Shaw, Eine Streitschrift (C. Reissner, 
Dresden). 
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Aber auch der letzte Getreue darf nicht länger bei ihr verweilen: 
die Zeit seines Aufenthaltes auf der Erde, die ihm als Belohnung 
für die einzige Guttat seines Lebens gewährt ward, ist abgelaufen, 
mit dem Glockenschlag zwölf muls er wieder zur Hölle zurückkehren. 
Johanna bleibt allein zurück. Die Heilige ist den Menschen ent- 
rückt, ihrem Hafs wie ihrer Liebe, sie darf nicht in der Schönheit 
der Erde wandeln, denn diese ist noch nicht würdig, sie zu 
empfangen. 

Die nach der Seite des Gefühls reicher ausgestattete Johanna 
des Epilogs hat verschiedenartige Beurteilungen und gegensätzliche 
Deutungen erfahren. Man hat Shaw das Recht abgesprochen, eine 
historische Persönlichkeit aus einem Zeitalter in ein anderes zu 
verpflanzen mit der Begründung, dafs eine solche im Laufe der 
Jahrhunderte zu einer geistigen Grölse heranwachse, die in keinem 
irdischen Körper mehr Raum fändei. Oder man erblickte in dem 
sentimentalisch gefärbten Bilde der Heldin ein Zugeständnis an die 
suggestive Macht ihrer Heiligkeit, die den Spötter Shaw schliefslich 
doch in die Kniee gezwungen habe?. Ob Shaw in dem Epilog 
seines Dramas mit Willen von der rein verstandesmäfsigen Ein- 
stellung abgewichen ist, dürfte nicht ohne weiteres zu entscheiden 
sein. Jedenfalls ist das Mafs von Erfahrung und dadurch bedingtem 
eigenen Empfinden, das die Johanna des Nachspiels aufweist, 
durchaus nicht unvereinbar mit der bedingungslosen Naivität der 
Heldin im eigentlichen Drama. Das Bild des Epilogs wirkt — 
obgleich 500 Jahre menschlichen Denkens und Empfindens ihm 
seine Züge aufgeprägt haben — dramatisch vollkommen einheitlich. 
Es ist der erste Versuch, die Schicksale der historischen Jeanne 
d’Arc nach ihrem Tode dichterisch darzustellen und ins Menschlich- 
tragische zu steigern. In der „Komödie“ des Epilogs hat Shaw 
seine Johanna aus der Wirklichkeit des „chronicle play“ heraus- 
gehoben und, ohne irgendwelche Zugeständnisse an die Metaphysik 
zu machen, in das Reich der Zukunft versetzt. 


Die Rückkehr zum Klassizismus in Frankreich. 
(Francois Porch& und Mercedes de Acosta.) 


Bernard Shaws neuartige und umstürzlerische Behandlung des 
Pucelle-Stoffes hat in Frankreich ein Wiederaufleben des Traditio- 
nalismus gezeitigt. Francois Porche knüpft in seinem Jeanne d’Arc- 
Drama, das den pompösen Titel „La Vierge au grand caur*“ führt 
und im Theatre de la Renaissance die Erstaufführung erlebte, un- 
vermittelt an die Tradition des 19. Jahrhunderts an. Schon die 
Dreiteilung des Stückes (la Mission, les Travaux, la Passion), der 
acht Bilder entsprechen (l’Enfance, le Depart, Chinon, Orleans, 


ı H.Leisegang, a.a.O., S. 647 fl. 
2 G. Terramare in den Reichsblättern des Bühnenvolksbundes, 2. Heft. 
3 Vgl. JWius Bab, Bernard Shaw (Verlag S. Fischer, Berlin 1926) S. 313. 
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Reims, le Soir du Sacre, Rouen, le dermier Matin), ruft die Er- 
innerung an A. Soumets Trilogie wach, während die grofse Zahl 
der auftretenden Personen (mehr als 80), sowie ein ausgiebiger 
Gebrauch des überirdischen Apparates wohl auf Einflufs des mittel- 
alterlichen Mysteriums zurückzuführen sind und dem Drama mehr 
den Charakter eines Festspieles verleihen. Dabei ist die Ein- 
stellung Porches eine stark Iyrische. Die Stellen, an denen er das 
Verwachsensein Jeannes mit ihrem ländlichen Milieu schildert, 
ihre bäuerliche Erdgebundenheit und Naturliebe, dürfen als die 
gelungensten bezeichnet werden. Wenn auch der Dichter dabei 
mitunter in eine gewisse Pose verfällt, die gekünstelt wirkt: so in 
der Szene, wo er Jeanne vor Orleans einen Strickstrumpf finden 
läfst, an dem sie auf einer Kanone sitzend zu stricken beginnt, 
während Heimaterinnerungen ihr Herz durchziehen. — An drama- 
tischer Kraft und Erfindungsgabe hat Porche hier wie anderwärts 
völlig versagt. Seine „Vierge au grand coeur“ bestätigt nur die 
scharfe Ablehnung, die ihm Lalou als Dramatiker zuteil werden 
läfst: „il se fait une vertu artistigque de son incapacite & eEgaler la 
virtuosit@ de Rostand“!. Seinem Jeanne d’Arc-Drama mangelt jede 
problematische Einstellung. Es ist dramatisierte Historie mit un- 
eingeschränkter Bejahung des übernatürlichen Elementes im Leben 
der Pucelle.e. Von himmlischen Erscheinungen wird in reichem 
Mafse Gebrauch gemacht. Zwei von den acht Bildern spielen im 
Himmel. Die Rettung Frankreichs und später die Errettung der 
Heldin vom Scheiterhaufen werden in unverkennbarer Anlehnung 
an Chapelain (Gesang I und XXI) zwischen Gottvater und der 
hl. Genoveva erörtert, der hl. Michael erscheint in glänzender 
Rüstung als eine Art Deus ex machina in allen entscheidenden 
Momenten von Johannas Laufbahn und wird nur in der letzten, 
vor der Hinrichtung spielenden Szene von dem Erzengel Gabriel 
abgelöst, der mit seinem himmlischen Gefolge den Erlösungsweg 
der Heldin bereitet. 

Man mufs sich fragen, ob wir es in diesem Stück, welches 
posenhaft heldische Züge neben rührselig primitiven im Bilde der 
Jeanne d’Arc hervortreten lälst und ein überirdisches Walten der 
Handlung zugrundelegt, nur mit einer gewollten Reaktion auf die 
rationalistisch-skeptische Einstellung Shaw’s zu tun haben. Ob nicht 
auch Porchet als Vertreter der Neuklassik und des Nationalismus 
dem Empfinden weiterer Kreise Ausdruck verliehen hat, welches 
die Pucelle-Gestalt aus der Bindung mit der religiösen und vater- 
ländischen Idee schlechterdings nicht zu lösen vermag. Es wäre 
unangebracht, allein aus der Tatsache des Fortbestehens dieser mehr 
als ı00 Jahre alten Tradition ein Werturteil über die dichterischen 
Werke zu fällen, welche sie hervorgebracht hat. Denn schon durch 
ihre Kraft und den Umfang ihres geistigen Einflusses hat die 
Tradition die Berechtigung ihres Bestehens erbracht. Nur ist den 
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unter ihrem Einflufs entstandenen Werken immer das gleiche 
Schicksal vorauszusagen: Da sie ein an sich durchaus erschöpftes 
Thema behandeln, kann ihnen nie mehr als ein Augenblickserfolg 
beschieden sein. Ihre Wirkung beruht auf einer momentanen Auf- 
stachelung nationalistischer und religiöser Instinkte, ihr Bühnenerfolg 
ist von der dichterischen Begabung des Autors nicht mehr abhängig 
als von einer geschickten Inszenierung und einer erstklassigen Dar- 
stellung der Titelrolle. So knüpft sich der Erfolg des Porcheschen 
Stückes an die hervorragende Begabung der Madame Simone, wie 
der Soumets an das Talent der Rachel und der Jules Barbiers an 
das Genie der Sarah Bernard geknüpft war. 

Diese Erkenntnis, bei welcher begreiflicherweise auch eine 
gewisse Geschäftsklugheit mitspielt, hat zu eben der Zeit, da 
Bernard Shaw und Porche die Gemüter in Spannung hielten, eine 
unternehmende junge Amerikanerin, Miss Mercedes de Acosta, 
veranlalst die amerikanische Pucelle-Mode der 8oer Jahre des 
vorigen Jahrhunderts wieder aufleben zu lassen und ihrerseits eine 
Jeanne d’Arc zu schreiben, die in französischer Übersetzung im 
Theätre Porte-Saint-Martin das Licht der Rampe erblickte. Eine 
der bekanntesten amerikanischen Schauspielerinnen, Miss Eva Le- 
gallienne, spielte die Titelrolle. Ihre Auffassung entsprach der 
Tradition mit besonderer Betonung des kindlich-naiven Elementes, 
sie spielte mit starkem religiösem Einschlag und unter Ausschaltung 
jeder Spur von Shaw’schem Intellektualismus1. 

Es ist anzunehmen, dafs die Reihe dieser auf reinem Tra- 
ditionalismus fulsenden Dramen, die in ihrer Gesamtheit als der starke 
Ausdruckswille eines Kulturgedankens zu werten, als literarische Einzel- 
erscheinungen aber bedeutungslos %ind, noch nicht abgeschlossen 
ist. Sehr wahrscheinlich wird das Jahr 1929, in welchem sich die 
Befreiung Orleans zum 500. Male jährt, wiederum eine Fülle dieser 
ephemeren Erscheinungen zeitigen. Es sei denn, dafs kulturelle 
Ereignisse von tiefgehender Wirkung das französische Geistesleben 
dahin beeinflussen, dafs die Pucelle-Gestalt aus der einseitig nationa- 
listisch-religiösen Bindung befreit und ihr bedeutendstes Merkmal, 
ihre Menschlichkeit, zum Symbol erhoben wird. 


Zusammenfassung der Jeanne d’Arc-Dichtung 1900 — 1926. 


Das 20. Jahrhundert bringt in zweifacher Hinsicht einen 
geistigen Höhepunkt in der Jeanne d’Arc-Dichtung. Durch Anatole 
Frances Lebensbeschreibung war die Pucelle-Gestalt aus religiöser, 
politischer und traditioneller Bindung herausgelöst und in das Licht 
der absoluten Menschlichkeit gestellt worden. Aus dem von France 
bereiteten Boden sprofsten die Dichtungen eines Charles Peguy, 
Georg Kaiser, Joseph Delteil und Bernard Shaw. Sie alle lassen 


1 Die Angaben entstammen einer Besprechung des Stückes von Simone 
Tery im “Quotidien*. Das Buch war dem Verfasser nicht zugänglich. 
y gang 
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in ihren Darstellungen des Pucelle-Bildes ein unmittelbares Frleben 
erkennen und sind daher als einzige jener ersten, zu Lebzeiten der 
Jeanne d’Arc verfalsten Dichtung an die Seite zu stellen: dem 
Ditie der Christine de Pisan. Unter den vier genannten Dichtern 
ist es wiederum einer, der auf jeglichen Zusammenhang mit Realität 
und Geschichte verzichtet hat: Charles Peguy. Sein Mysterium der 
Nächstenliebe führt das Jeanne d’Arc-Problem auf einen Höhepunkt 
sittlicher Weltanschauung. Dadurch ist das Einzelgeschehen, dessen 
Einzigartigkeit bisher eben den stärksten Anreiz für die Dichtung 
bot, zum Weltgeschehen erweitert und damit die Jeanne d’Arc- 
Gestalt zum Menschheitssymbol erhoben. Es ist die Verwirklichung 
des dichterischen Ideals, das den Romantikern vorgeschwebt und 
sie zum Verzicht auf eine rein poetische Formung des Pucelle-Bildes 
gezwungen hatte. 

Den Gegenpol zu Peguy’s Darstellung stellt Shaws Heilige 
Johanna dar. Auch bei ihm, dem stark an die Hlistorie Ge- 
bundenen, ist die Pucelle-Gestalt aus dem Erleben geschaffen. Aber 
aus einem Erleben der Wirklichkeit, das ebenso im 15. wie im 
20. Jahrhundert verankert ist. Eine der stärksten Geistesströmungen 
der Gegenwart, die Lehre von der Relativität, ist in Anwendung 
gebracht auf einen historischen Stoff, der jahrhundertelang von den 
Dichtern nur mit den Mitteln quellenmälsiger Geschichtsforschung 
behandelt worden war. Shaws chronicle Play bedeutet einen 
Wendepunkt in der Entwicklung der historischen Jeanne d’Arc- 
Dichtung. Bei ihm ist die Einzigartigkeit des Geschehens so wenig 
hervorgehoben, dafs es sich nicht wie bei Peguy zum Weltgeschehen 
steigert, sondern zum Allerweltsgeschehen verbreitert. Shaws im 
wesentlichen verstandesmälsig erfalste Heilige Johanna steht der 
Wirklichkeit der Gegenwart ebenso nahe wie der ihrer Zeit. Durch 
diese Verwischung der zeitlichen und gedanklichen Grenzen ist die 
Shawsche Johanna eine Gestalt der Jetztzeit geworden und — in 
den germanischen Ländern wenigstens — mit dem geistigen Leben 
inniger verwachsen als jede ihrer Vorgängerinnen. 

In Frankreich hat man sich zu der Gegenwarts-Johanna Shaws 
ablehnend verhalten. Hier war die Tradition mächtiger als die 
Bereitschaft, der neuen Heiligen Folge zu leisten. Nationalistische 
„und religiöse Kräfte hielten die Pucelle-Gestalt in den Banden des 
Klassizismus so stark gefesselt, dafs weder Peguys Mysterium, noch 
Shaws Spiel sie daraus befreien konnten. Die letzten Erzeugnisse 
der Jeanne d’Arc-Dichtung in Frankreich stehen in bewufstem 
Gegensatz zu der überhistorischen Einstellung Peguys und der 
historisch-kritischen Shaws. Sie bedeuten das Anknüpfen an eine 
Tradition, welche von den beiden vorgenannten Dichtern über- 
wunden war und damit das Wiedererwecken einer dichterischen 
Vielgeschäftigkeit, der der schlimmste Makel jeglicher Geistes- 
produktion anhaftet: die Mittelmälsigkeit. 


Schlufs. 


ı. Verhältnis von Drama, Epos und Lyrik. 


Überblickt man die Gesamtheit der in den vorausgehenden 
Ausführungen zur Darstellung gebrachten Jeanne d’Arc-Literatur, 
so ist ohne weiteres zu erkennen, dals unter den Dichtungsgattungen 
das Drama an erster Stelle steht. Besonders stark war die dra- 
matische Produktion im Zeitalter der Renaissance und im 19. Jahr- 
hundert. Das rein stoffliche Element, wie es durch die Reich- 
haltigkeit der historischen Überlieferung sich darbot, trat bis zum 
Beginn des 20. Jahrhunderts so stark in den Vordergrund, dafs 
neben dem eigentlichen Drama stets eine Reihe von blofsen Schau- 
stücken einherging, die, ursprünglich dem lokalen Festspiel ent- 
stammend, bis in die Gegenwart hinein ein Anziehungsmittel 
leistungsfähiger Bühnen bildeten. Ebenso herrschte das stoffliche 
Element in der Oper vor. Der Anfang des 20. Jahrhunderts brachte 
mit Peguys Mysteriendrama die Loslösung vom Stofflichen, doch 
machte sich zwölf Jahre später als Reaktionserscheinung auf 
Bernard Shaw’s Saint Joan eine Rückkehr zur traditionellen Richtung 
bemerkbar. Bis zur Gegenwart ist das Drama der eigentliche 
Träger des Jeanne d’Arc-Stoffes geblieben. 

An Zahl treten die epischen Bearbeitungen gegenüber den 
dramatischen zurück. Auch das Epos zeigt zunächst eine enge 
Anlehnung an die Historie. Die lateinischen Epen des 15. Jahr- 
hunderts sind im wesentlichen nichts anderes als Verschroniken. 
Das 16. Jahrhundert als das Jahrhundert des Dramas hat kein 
Epos von Bedeutung hervorgebracht, während im 17. Jahrhundert 
die Jeanne d’Arc-Gestalt durch Chapelains Werk zu klassischer 
Höhe emporgeführt wurde. Voltaires und Southeys Dichtungen 
kennzeichnen das Bild der Pucelle im ı8. Jahrhundert, erstere als 
Produkt des Rokoko und der Aufklärung, letztere als Nachklang 
der Revolutionsstimmung und Vorläufer der Romantik. Diese selbst 
suchte in bewufst subjektivierter Geschichtsschreibung die dem 
Jeanne d’Arc-Stoff gemälse dichterische Einstellung zu finden. Der 
einzige Jeanne d’Arc-Roman von einer gewissen Bedeutung, den 
das ı9. Jahrhundert hervorgebracht hat, Mark Twains Joan of Arc, 
steht unter dem Einfluls der romantischen Geschichtsschreibung. 
A. Frances positivistisch eingestellte Jeanne d’Arc-Biographie zu 


185 


Beginn des 20. Jahrhunderts zeitigte auf dem Gebiet des Romans 
die überrealistische Darstellung Delteils. 

Gering ist im Verhältnis zu Drama und Epos der Umfang 
der Iyrischen Dichtung. Sie tritt eigentlich erst zu Beginn des 
19. Jahrhunderts in Erscheinung, während vorher, von gelegent- 
lichen Erwähnungen und einer Reihe von Bildinschriften abgesehen, 
die Jeanne d’Arc-Gestalt in der Lyrik nicht anzutreffen ist. Man 
wird auch diesen Umstand als einen Beweis für die jahrhunderte- 
lange Vorherrschaft des rein stofflichen Elements gegenüber dem 
dichterisch-individuellen Gestaltungswillen anzusprechen haben. 


2. Die Entwicklung des Stoffes in den einzelnen 
Ländern. 


Naturgemäfs hat das Heimatland der Pucelle die meisten 
Dichtwerke über sie hervorgebracht. Keineswegs aber die mannig- 
faltigsten. Von Anfang an macht sich in der französischen 
Pucelledichtung ein starker Hang zur Typisierung bemerkbar. Der 
Amazonentypus des 15. Jahrhunderts und der Renaissance ist ebenso 
einheitlich und allgemein verbreitet gewesen wie das Bild der 
klassischen Heldin, das Chapelain geschaffen hat. Irgendwelche 
regionale Besonderheiten treten an keiner Stelle besonders stark 
bervor. Lothringen und Orleans als die Stätten, mit denen das 
Leben der Pucelle aufs innigste verwachsen war, haben ihrem 
literarischen Bilde wenig neue und bodenständige Züge verliehen. 
Der in Orleans geborene Charles Peguy ist an keiner Stelle seiner 
Dichtung auf regionale Eigenart eingegangen, wie er es z.B. in 
der „Presentation de la Beauce a Notre Dame de Chartres“ getan 
hat. Als einziger hat (der einer spanischen Familie entstammende) 
Joseph Delteil die Bodenständigkeit der lothringischen Bauerntochter 
betont und aus den Einzelheiten des Milieus das Bild seiner „belle 
Paysanne de France“ zusammengesetzt. Verehrung und Volkstüm- 
lichkeit der Pucelle ist nie auf ein bestimmtes Gebiet Frankreichs 
beschränkt geblieben. Sie gehörte stets der ganzen Nation und 
erhielt als Verkörperung der ideellen Güter des Volkes jene be- 
stimmte Prägung in der Dichtung, die sie dem Positivismus eines 
Anatole France zum Trotz bis auf den heutigen Tag bewahrt hat. 

Als Träger des Pucellestoffes nach den aufserfranzösischen 
Ländern kommen in erster Linie die ausländischen Chroniken in 
Frage!. In England, für dessen Geschichte die Jungfrau eine fast 
ebenso bedeutsame Rolle spielt wie für Frankreich, wird aufserdem 
der mündlichen Überlieferung eine gewisse Bedeutung zuzumessen 
sein. Unter ihrem Einflufs steht die Gestalt der Hexe und Zauberin 
in Shakespeares Heinrich VI. Nach fast zweihundertjähriger Pause 
tritt das Bild der Jeanne d’Arc in der englischen Literatur in voll- 
kommen veränderter Weise hervor: Southeys Joan of Arc weist alle 
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Attribute einer Heldin auf, ein Ziel, welches der Dichter mitunter 
auf Kosten seiner eigenen Landsleute zu erreichen sucht. Eine 
Steigerung erfuhren diese Rehabilitationsbestrebungen in England 
im 19. Jahrhundert, wo man mit einem gewissen Fanatismus bemüht 
war, das durch Shakespeare befleckte Bild der Jungfrau und Heiligen 
reinzuwaschen. Als Heldin und Heilige erscheint die Jeanne d’Arc 
in zahlreichen populären Darstellungen, zuletzt in den Lebens- 
beschreibungen Andrew Langs!. Den letzten Schritt zu einer 
extremen Objektivierung in der Darstellung des Pucellebildes hat 
Bernard Shaw unternommen und damit seiner Saint Joan über- 
nationale Bedeutung verliehen. 

In Deutschland ist, wenn man von einigen unbedeutenden 
Bearbeitungen der Voltaireschen Pucelle absieht, erst durch 
Schiller die Jeanne d’Arc in die Literatur eingeführt worden, 
Es geschah dies bei aller stofflichen Bindung, die die „Jungfrau 
von Orleans“ aufweist, in so neuartiger Weise, dafs keinerlei 
Anknüpfungspunkte innerer Art mit der vorausgehenden Pucelle- 
dichtung vorhanden sind. Aber auch mit der darauffolgenden 
deutschen Jeanne d’Arc-Dichtung hat das Schillersche Ideendrama 
nur äufserliche Momente gemeinsam. Eine bestimmt ausgeprägte 
Entwicklung der Pucellegestalt ist in der spärlichen deutschen 
. Literatur des ıg. Jahrhunderts überhaupt nicht nachzuweisen. Sie 
ist gekennzeichnet durch ein stetes Herumexperimentieren im rein 
Stofflichen, ein von Schiller übernommenes freies Walten mit den 
geschichtlichen Tatsachen, ohne dafs dabei die französisch -traditio- 
nellen Züge der Heldin eine Vertiefung oder Bereicherung erführen. 
Im 20. Jahrhundert hat Georg Kaiser als erster in Deutschland eine 
Jeanne d’Arc-Figur geschaffen, die des engeren Zusammenhanges 
mit der Geschichte entbehrt. Ein in den bisherigen Darstellungen 
nur mitunter leise anklingendes Motiv, das der erlösenden Kraft 
reiner Weiblichkeit, ist hier in den Mittelpunkt der Handlung gestellt. 
Doch ist der Zusammenhang des Motivs mit der Persönlichkeit der 
Jeanne d’Arc nur ein loser und allgemeiner. So hat bisher die 
Gestalt der Pucelle nur einmal, durch Schiller, engere Fühlung mit 
dem deutschen Geistesleben genommen, eine Fühlung, die aber 
auf Kenntnis und Bewertung der Jungfrau von Orleans als Drama 
der deutschen Klassik beschränkt blieb. Als dichterisch und 
menschlich gleichermalsen fesselnde Persönlichkeit ist die Jeanne 
d’Arc erst durch Bernard Shaw dem Interesse der deutschen All- 
gemeinheit nahegerückt worden. 

Von untergeordneter Bedeutung ist die Jeanne d’Arc-Dichtung 
in den übrigen Ländern. Nach Spanien gelangte der Stoff durch 
eine so stark phantastisch gehaltene Chronik, dafs diese selbst als 


ı Dafs die Entwicklung des Pucelle-Bildes sich in der öffentlichen Meinung 
Englands in der gleichen Weise (Hexe — Heldin— Heilige) vollzog, hat James 
Darmesteter nachgewiesen. (Jeanne d-Arc en Angleterre, Nouvelles Etudes 
Anglaises 1396). 
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ein Werk der Fiktion angesprochen werden darf. Von ihrer Eigenart 
hatte die Pucelle so viel eingebülst, dafs sie ohne weiteres die 
typisch spanischen Züge einer „picara* annahm, ebenso wie sie 
später im ı8. Jahrhundert durch Antonio de Zamora in das Milieu 
der Schäferpoesie versetzt wurde. Dafs in Spanien heute noch für 
die Gestalt der Jeanne d’Arc kein tiefgehendes Interesse vorhanden 
ist, mag der Umstand beweisen, dü[s das Shawsche Spiel bei der 
Erstaufführung in Madrid als „ironia ungida de piedad* abgelehnt 
wurde. 

Das Interesse, welches Italien der Jeanne d’Arc-Gestalt ent- 
gegenbrachte, beschränkte sich im wesentlichen auf ein paar 
Bearbeitungen des bühnenwirksamen Stoffes zu Operntexten, die 
im Interesse der dramatischen und musikalischen Steigerung die 
herkömmlichen Züge der Heldin und Heiligen unter Umgehung 
jeder Problematik besonders stark hervortreten lassen. 

Auf Bühnenwirksamkeit und Regiekunst sind in der Haupt- 
sache auch die amerikanischen Bearbeitungen eingestellt. Im Lande, 
wo die Persönlichkeit der Frau sich einer überlieferten Hervorhebung 
und Wertschätzung erfreute, mulste die französische Nationalheldin 
eine Art Heimatrecht geniefsen. Mark Twain hat in seinem grolsen 
Roman das standard work der amerikanischen Jeanne d’Arc-Literatur 
geschaffen. Von Amerika ist in jüngster Zeit? das herkömmliche Bild 
der „vaillante heroine* wieder nach Frankreich überpflanzt worden 
und hat es vermocht, die „europäische* Gestalt der Shawschen 
Heiligen Johanna dort vollkommen in Schatten zu stellen. 


3. Die gedankliche Entwicklung des Stoffes. 


Um in der überwältigenden Fülle der auf 500 Jahre sich er- 
streckenden Jeanne d’Arc-Dichtung gewisse geistige Richtlinien 
aufzustellen, wird es nötig sein, unter Beiseitelassung der Form 
und Nationalität der einzelnen Werke die gedankliche Entwicklung 
des Pucellebildes in kurzen Zügen zu verfolgen. Aus dem Stoff 
selbst, wie er dem Dichter aus irgend einer beliebigen Quelle 
sich darbot, ergaben sich ohne weiteres zwei hervorstechende, für 
die poetische Gestaltung überaus geeignete Züge: Jeanne d’Arc 
als Heldin und als Heilige. Diese beiden Züge beherrschten ohne 
weitere Beimischung rein und einseitig die Dichtung bis zum 
17. Jahrhundert und blieben ihr, verwoben mit neuen, mitunter 
kraft ihrer Neuheit und Eigenart vielleicht vorherrschenden Zügen, 
bis zur Gegenwart eigen. 

Betrachtet man als wesentliches Merkmal des Heldentums das 
Vollbringen irgend welcher, bisher für unmöglich gehaltener Taten 


! Kritik von Felipe Sassone im A.B.C. 2 de abıil de 1926. 

2 Schon während des Weltkrieges fand ein „Joan of Arc, they are calling 
you® betitelter „Song“ Aufnabme in das von der amerikanischen Heeres- 
verwaltung herausgegebene „Army Song Book U. S.“ (Washington 1918). 
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unter Überwindung gewisser Hindernisse, die vorzüglich in der 
Person des Handelnden liegen, so ergibt sich für die dichterische 
Gestaltung des Heldentums der Jeanne d’Arc die Notwendigkeit, 
einerseits die trostlose Lage Frankreichs im Jahre 1429, an deren 
Besserung die Besten verzweifelten, hervorzuheben und andererseits 
den Gegensatz zwischen dem Geschlecht der Heldin und ihren 
aulsergewöhnlichen kriegerischen Leistungen gebührend zu betonen. 
Während das erstere Moment gleichsam nur als Folie, als Hilfs- 
mittel zur Exposition dient und wenig Nuancierungen aufweist, tritt 
das letztere von Anfang an stark hervor, wird nach den jeweiligen 
Richtungen des Zeitgeschmacks abgehandelt und behält dadurch 
einen nie vergänglichen Reiz der Aktualitä. Die Heldin in Ditie 
der Christine de Pisan und im Champion des Dames ist die Vor- 
kämpferin des Emanzipationsgedankens, die des Renaissancedramas 
trägt die Züge einer Amazone der Heroenzeit. Es ist zunächst 
ein ganz allgemeines, an die biblische oder klassische Überlieferung 
anknüpfendes Heldenideal, das die Pucelle verkörpert. Sie ist Typus 
ohne Persönlichkeitswert, Ausdruck einer intellektuell erfafsten Helden- 
haftigkeit, ohne innere Beziehung zu der Eigenart des Landes. Die 
Beziehung zur „patrie® 1 wurde erst durch Chapelain hergestellt. 
Er hat das Heldentum seiner Pucelle an den siegreichen Glanz der 
bourbonischen Lilien geknüpft und dadurch ihrem Bild einen 
dauernden Platz im französischen Nationalbewulstsein gesichert. 
Weder die Umkehrung des Heldentums der Pucelle ins Negative 
durch den Rationalismus Voltaires noch die traditionsfeindlichen 
Tendenzen der Revolution vermochten diesen Platz ihm streitig zu 
machen. Mit erneuter Kraft drängte sich das Bild der National- 
heldin zu Beginn des ı9. Jahrhunderts in den Vordergrund des 
Interesses. Von Napoleon I. bis zur dritten Republik blieb es durch 
alle politischen Umwälzungen und Stürme hindurch an das franzö- 
sische Nationalbewufstsein gekettet. „La vierge au grand coeur“ 
wurde zu einem Symbol der Vaterlandsliebe, zu einem Palladium 
des französischen Staatsgedankens. Die ursprünglich von der 
Dichtung geschaffene Gestalt der Nationalheldin gewann im öffent- 
lichen Leben Frankreichs eine solche Macht, sie wuchs in ihrer 
politischen Eindeutigkeit zu einer derartigen Gröfse empor, dafs 
sie nun wieder ihrerseits einen bestimmenden Einflufs auf die 
Dichtung ausübte. So ist die gesamte französische Jeanne d’Arc- 
Dichtung des 19. Jahrhunderts ein Hymnus auf ihr nationales 
Heldentum. Als Anatole France und Bernard Shaw im 20. Jahr- 
hundert die Relativität dieses Heldentums darzulegen versuchten, 
erfolgte als Reaktion die Rückkehr zum Heldenbilde Chapelains. 


! Auf den Umstand, dafs die historische Jeanne d’Arc von dem Begriff 
„patiie* im heutigen Sinne keine Vorstellung haben konnte, hat A. France 
(Vie de Jeanne d’Arc, Paris 1924, Preface p. LXIVf.), darauf, dafs das Wort 
„patrie“ erst seit der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts in der Schriftsprache 
auftaucht, hat Aulard (Le Patriotisme francais de la Renaissance & la R£- 
volution. Paris 1921, p. 11) hingewiesen. 
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Solange man an das Heldentum der Jeanne d’Arc den Mafsstab 
klassischer Überlieferung anlegte, mufste auch ihr Bild als Heilige 
sich unter demselben Gesichtspunkt gestalten. Wie die antiken 
Helden der Macht des Schicksals unterstellt sind und ihre Taten 
nach dem Willen der Götter gelenkt werden, so wurde auch die 
Pucele in der Dichtung, welche auf den Rehabilitationsprozefs 
folgte, als ein Werkzeug des Alierhöchsten dargestellt, als die Ver- 
körperung des Willens Gottes, der das von ihm bevorzugte Frank- 
reich vor dem Untergang bewahren wollte. Als Gefäls seines 
Willens erkor Gott die reine und fromme Jungfrau, er würdigte sie 
des Verkehrs mit seinen Engeln und Heiligen, er heiligte sie selbst 
durch die ihr aufgetragene Mission und erhob sie dadurch über 
den Kreis ibrer Mitmenschen. So ist die Heiligkeit der Jeanne 
d’Arc ursprünglich ein von aufsen in ihr Bild hineingetragener 
Zug. Sie stellt ein Zusammentreffen der Vorstellung vom antiken 
Heros mit der mittelalterlichen Auffassung dar, dafs der Mensch 
von Natur aus schwach und zum Bösen geneigt ist und erst durch 
einen göttlichen Gnadenakt dem Guten zugeführt werden kann. 
Wenn das Gute in ihm aber den Kreis der Fürsorge für die eigene 
Seele überschreitet und der Allgemeinheit zum Heile gereicht, so 
mufs der Gnadenquell besonders reichlich geflossen sein, und es 
war naheliegend, dafs Chapelain die Pucelle als Verkörperung der 
göttlichen Gnade schlechthin aufgefalst wissen wollte. 

Eine Steigerung erfuhr die Vorstellung von der Heiligkeit 
der Jeanne d’Arc durch die Deutung ihres Todes als Martyrium, 
als eine von Gott gewolite Wiederholung des Sühneopfers auf 
Golgatha, ein Motiv, das gleichfalls auf Chapelain zurückzuführen 
ist Wie dieser ihr Heldentum in engstem Zusammenhang mit 
dem französischen Nationalempfinden gebracht hat, so hat er 
auch ihre Heiligkeit aus der Allgemeinheit religiösen Empfindens 
gelöst und auf rein vaterländischen Boden gestellt. Hierin war 
ihm allerdings durch dem in Orl&ans seit dem 15. Jahrhundert 
bestehenden, an den Befreiungstag geknüpften Kult der Weg 
bereitet worden. Im Volke lebte ja die Pucelle als Heilige schon 
jahrhundertelang, ehe die Frage der Kanonisation ins Auge ge- 
fafst wurde. Bis zum Beginn des ıg. Jahrhunderts erscheint also 
die Jungfrau in der Dichtung als Werkzeug Gottes, als Trägerin 
und Vermittlerin der Göttlichen Gnade (denn auch Voltaire hat 
sie als solche verspottet) und ist als Heilige ebenso unpersönlich 
wie als Heldin. Erst die Romantik hat die göttliche Inspiration 
der Jeanne d’Arc zu einem tragischen Problem gestaltet, indem sie 
dieselbe nicht latent in ihr ruhen, sondern als lebendige Kraft 
hervortreten und auf die Umgebung wirken lief. Eine solche 
expansive Kraft der Heiligkeit mufste aber an den Realitäten des 
Lebens zerschellen und ihre Trägerin der Bedingtheit alles Seins 
zum Opfer fallen. Doch ihr Tod bedeutete nicht das Aufhören 
jener göttlichen Heilskraft, sondern deren höchsten Ausdruck: An 
den Tod der Pucelle auf dem Scheiterhaufen knüpft sich, in An- 
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lehnung an den Opfertod Jesu! die Vorstellung einer Erlösung. 
Als Heldin hat die Jeanne d’Arc ihr Land vom Druck des Krieges 
erlöst, als Märtyrerin brachte sie ihren Volksgenossen die Erlösung 
von ihren Sünden. So läfst sie de Quincey als Erlöserin ihres 
Todfeindes Cauchon erscheinen. Diese beiden der Romantik 
eigenen Deutungen von Jeannes Heiligkeit: schöpferische Kraft 
der Inspiration und Erlösungskraft des Märtyrertums haben im 
20. Jahrhundert eine weitere Ausgestaltung erfahren. Georg Kaiser 
läfst beide Kräfte den Sieg über die Triebhaftigkeit des Mannes 
davontragen, Charles Peguy erstreckt ihre Wirkung auf die gesamte 
christliche Vorstellungswelt, indem der Erlösungswille seiner Jeanette 
auch vor den Toren der Hölle nicht Halt macht. Die Skepsis 
Bernard Shaws endlich führt den Erlösungsgedanken in die Schranken 
der Relativität zurück durch die Frage: Ist die Menschheit über- 
haupt wert und schon reif erlöst zu werden’? 

Heldentum und Heiligkeit sind die im geschichtlichen wie im 
literarischen Bilde der Jeanne d’Arc am stärksten hervortretenden 
Züge, aber sie sind nicht die für die Dichtung charakteristischen. 
Was das geschichtlich überlieferte Material erst zur Dichtung werden 
lälst, ist das Betrachten, Einschätzen und Anordnen der historischen 
Tatsachen vom Standpunkt allgemein menschlichen Erlebens aus. 
Demnach könnte man von einem dichterischen Bilde der Pucelle 
im eigentlichen Sinne erst reden von dem Augenblicke an, da die 
Gestaltungskraft eines Dichters bewulst die traditionellen Züge von 
der Gestalt der Jeanne d’Arc ablöste und sie nach eigener Wahl 
und in neuer Anordnung, unter Weglassung des einen oder anderen 
und unter Hinzufügung selbsterdachter zu einem neuen Bilde ver- 
einigte. Dieser Zeitpunkt ist nicht leicht zu bestimmen, da einzelne 
der genannten Voraussetzungen schon sehr bald in der Dichtung 
zutage traten, während gleichzeitig das Festhalten an der historischen 
Treue so stark vorherrschte, dafs von einem Neugestalten des Bildes 
keine Rede sein kann. 

Der erste Dichter, welcher bewulst mit der Tradition brach 
und eine Jeanne d’Arc-Gestalt neuen und eigenen Gepräges 
schuf, war Schiller. Heldentum und Heiligkeit hat er als vor- 
nehmste Merkmale seiner Johanna beibehalten, aber er hat beide 
in das Licht der Problematik gerückt, indem er sie mit der 
Menschlichkeit der Jungfrau in Widerspuch geraten läfst. Überaus 
grols war die Zahl derer, die Schiller durch den Bruch mit der 
geschichtlichen Realität und das Einfügen rein menschlicher Züge 
in das Bild der Pucelle nachzuanmen versuchten. Aber weder das 
von Schiller geschaffene Jeanne d’Arc-Bild, noch eines der zahl- 
reichen seiner Nachahmer haben vermocht, die Gestalt im wahrsten 


2 James Darmesteter, a.a.O. hat später diesen auf Chapelain zurück- 
gehenden, von der Romantik wieder aufgegriffenen Vergleich in seiner Einr- 
dringlichkeit noch gesteigert, indem er den Opfertod der Pucelle höher bewertet 
als den Christi. Denn jene sei ganz verlassen gestorben, während dem Kreuze 
des Heilandes mitfühlende Seelen zur Seite standen. 
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Sinne lebendig werden zu lassen. Als Heldin und Heilige lebte 
die Jeanne d’Arc in der Vorstellung des Volkes, entrückt dem 
Mafsstabe der Alltäglichkeit. Alle rein menschlichen Züge, die 
dichterische Erfindungsgabe in dieses feste Bild hineinzutragen 
versuchte, mufsten dessen Einheitlichkeit stören und seine Wirkung 
als Kunstwerk herabsetzen. Um zu einer künstlerischen Einheit- 
lichkeit zu gelangen, erwies es sich daher als notwendig, die Züge 
der Heiligkeit und des Heldentums zunächst beiseitezulassen und 
das Menschentum als das Primäre im Bilde der Pucelle anzunehmen. 
Dieses Zurückversetzen in das rein Menschliche ist das Werk Anatole 
Frances. In seiner mit Absicht historisch gehaltenen Lebens- 
beschreibung der Jeanne d’Arc sucht er das Aufsergewöhnliche 
ihrer Erscheinung mit Hilfe psychologischer Gesetze zu erklären. 
Heldentum und Heiligkeit sind nicht mehr durch ein Wunder von 
aulsen in die Pucelle hineingelegte Fähigkeiten, sondern entspringen 
allein ihrer menschlichen Natur. 

Dieses „replacer dans ’'humanite“, welches bei Anatole France 
das Grundproblem seiner Vie de Jeanne d’Arc bildet, das bei 
Charles Peguy die naive Glaubenskraft Jeannettes menschlich ver- 
ständlich erscheinen läfst und der Heiligen Johanna Bernard Shaws 
ihre hohe Aktualität gesichert hat, stellt ohne Zweifel einen Höhe- 
punkt in der dichterischen Entwicklung des Pucellebildes dar. Es 
erhebt sich nun die Frage: Entspricht dieser gedankliche Höhe- 
punkt dem Höhepunkt des Empfindens einer Allgemeinheit, wie er 
nach langsamer, jahrhundertelanger Steigerung durch die Heilig- 
sprechung der Pucelle sich äulserlich kundtat? Entspricht die 
Ursprünglichkeit des dichterischen Erlebens der Ursprünglichkeit 
des Volksempfindens, das seine Jeanne d’Arc nie anders denn als 
Heilige und Heldin geschaut und erlebt hat? Mit anderen Worten: 
Ist die Jeanne d’Arc von 1920 wirklich die Heilige Johanna aus 
Shaws Epilog? Die Beantwortung der Frage dürfte sich aus der 
Art ergeben, wie die im Bestreben einer Vermenschlichung der 
Pucellegestalt geschaffenen Werke in dem Lande aufgenommen 
wurden, welches durch Tradition und Gefühlswerte mit der Persön- 
lichkeit der Jeanne d’Arc aufs engste verknüpft ist — in Frank- 
reich. Hier hat diese Art von Werken, von Schillers Ideendrama 
bis zu Shaws zeitgebundenem Spiel eine ziemlich einmütige Ab- 
lehnung erfahren. Der Grund für diese Ablehnung wird nur zu 
geringerem Teile in der nationalen Einstellung und einer gewissen, 
dem französischen Volke eigenen traditionellen Veranlagung zu 
suchen sein. Vielmehr ist die Ablehnung der instinktive Ausdruck 
dafür, dals allen diesen Werken etwas Wesentliches mangelt, nämlich 
die Kraft des Enthusiasmus. Enthusiasmus in dem ursprünglichen 
griechischen Sinne von „göttliches Besessensein* ist die lebendige 
Kraft, die von der Pucellegestalt während ihrer Siegeslaufbahn 
und ihres Märtyrertodes ausstrahlte und sich später schöpferisch 
in Geschichtschreibung, Legende und Dichtung oflenbarte, Der 
Enthusiasmus eines Volkes hat in gewollter Loslösung vom bisher 
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Dagewesenen und Durchschnittlichen sich das Bild der Heiligen 
und Heldin in übermenschlicher Gröfse und erhabener Einseitigkeit 
geschaffen. Der Enthusiasmus hat seinen Niederschlag gefunden 
in der Form, die in der Mentalität der französischen Nation den 
geistigen Höhepunkt der Dichtung darstellt, in der Klassik. Jeder 
literarische Versuch, den Strom dieses Enthusiasmus in neue, ihm 
unangemessene Bahnen zu lenken, konnte als Ausdruck einer 
dichterischen Individualität wohl rein künstlerische Wertung finden, 
er vermochte aber nie die Seele des Volkes zu erschüttern und als 
Ausdruck seines Empfindens Allgemeingeltung zu erlangen. 

So stellt die Dichtung, die die Gestalt der Jeanne d’Arc zum 
Gegenstand nahm, einen steten Kampf dar zwischen dem Erleben 
einer Allgemeinheit und dem Erleben eines Einzelnen, zwischen 
dem Enthusiasmus der Menge und der Inspiration des Individuums, 
zwischen Herkommen und Neuschöpfung. Demgemäfs lassen sich 
in der Literatur zwei ziemlich scharf voneinander getrennte Strö- 
mungen verfolgen, deren eine als Ausdruck des Volksempfindens 
die Pucelle als Heilige und Heldin in traditioneller Weise darstellt, 
während die andere, die individualistische, diese Züge rein menschlich 
erklärt und bewertet. Die letztere vermochte sich der jeweiligen 
Richtung des Geisteslebens (Romantik, Positivismus, Neuromantik) 
anzugleichen, während die erstere von der klassischen Ausdrucks- 
form nie wesentlich abgewichen ist. 

Eine Synthese beider Geistesrichtungen herbeizuführen, die 
freie Schöpfungskraft des Dichters und das durch Tradition ge- 
heiligte Empfinden des Volkes in der Gestalt der Jeanne d’Arc zu 
vereinigen und dadurch ein vom Streit der Meinungen ungetrübtes 
Bild erstehen zu lassen, ist das Bestreben der französischen Geistigkeit 
von heute. Alain hat es in einer seiner Abhandlungen über die 
Jeanne d’Arc’? in die Worte gekleidet: „Cette belle histoire, quand 
on l’aura tout & fait purifi6e, sera la nouvelle Iliade. Et voici 
’Evangile nouveau. La Paix sera si les hommes la font. La justice 
sera si les hommes la font. Nul destin ni favorable ni contraire. 
Les choses ne veulent rien du tout. Nul Dieu dans les nuages. 
Le heros seul sur la petite plante; seul avec les dieux de son 
coeur, Foi, Esperance et Charite.“ 


? Jeanne d’Arc, Sept Propos d’Alain. (Fabre, Nimes, 1925) p. 36. 
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